﻿arh i te cton i ce în creația muzicală românească t o n te mp o ra n â Coperta de ALEXANDRI) POPA DUMITRU BUGH1CI R epere arhitectonice în creația muzicală românească contemporană EDITURA MUZICALA București, 1982 CUPRINS Cuvi it introductiv V CAPITOLUL 1 GEORGE ENESCU У 1 Trăsături specifice ale formei în sonatele lui George Enescu 10 2 Sonata a Il-a pentru pian și vioară 22 3 Sonata a Ш-a pentru pian și vioară 34 4 Sonata I pentru pian 48 ă Sonata a IlI-a pentru pian 38 6 Sonatti a Il-a pentru violoncel și pian 70 7 Șapte cîntece pe versuri de Clement Marot, op 15 87 CAPITOLUL II ALȚI COMPOZITORI >05 1 Genul de sonată în creația lui Mihail Jora 106 2 Oratoriul Cetatea-i pe stîncă de Dimitrle Cuclin 112 3 Tudor Ciortea 4 Sonata pentru flaut și pian de Sigismund Toduța 11У 5 Sonata a Ii-a pentru vioară și pian de Alfred Mendelsohn 124 6 Sonata pentru violoncel solo de Anatoi Vieru 128 7 Preludiul simfonic de Ion Dumitrescu 131 8 Ciclul de lieduri Flăcări negre- de Pascal Bentoiu 133 9 Concertul pentru vioară și orchestră de Wilhelm Georg Berger 148 10 Simfonia a IlI-a de Wilhelm Georg Berger 152 11 Particularități ale formelor muzicale 162 — Simfomia а Ш-а de Pascal Bentoiu 163 — Simfonia a X-a de Wilhelm Georg Berger 168 — Sonata pentru vioară solo, Echos", de Ștefan Niculescu 170 — Canti per Europa de Theodor Grigoriu 172 — Simfonia a Il-a de Nicolae Beloiu >75 — Concertul pentru pian și orchestră de Dan Constanți nescu 181 — Preludiu pentru orchestră de coarde și cvintet de suflători de George Draga 184 5 — în vis desfacem timpurile suprapuse Trei piese sincronizate pentru clarinet, violoncel și clavecin (-j-pian) de Aurel Stroe 186 J2 /Meșterul Manole — Baladă pentru cor a cappelia de Vinieius ' Grefieos 191 1 4 Aripile cresc din pămînt — Operă radiofonică de Li viu lonescu 198 14 Miniaturi concertante pentru patru soliști și orchestra de Aurel Poraa 20 1 CUV1NT INTRODUCTIV Prezenta lucrare — Repere arhitectonice în creația muzicală contemporană românească — înmănunchează o serie de studii și analize ale fenomenului componistic românesc, marea majoritatea fiind publicate în decursul anilor în Revista Muzica Dar autorul dorește ca Repere arhitectonice să fie in același timp un început de drum — primul volum — din-lr-о amplă cuprindere și prezentare a fanteziei și profunzimii gîndirii și simțirii artistice existente în muzica românească contemporană Intrucît creația lui George Enescu a constituit și constituie mereu farul ce luminează complicatele și uneori întortocheatele drumuri ale evoluției muzicii românești contemporane — de aici și necesitatea popularizării muzicii sale sub multiple aspecte —, precizăm că fiecare volum va conține un capitol dedicat creației sale In acest sens, volumul de față conține, în primul capitol, analiza următoarelor lucrări: — Sonata pentru pian și vioară nr 2, în fa minor, op 6 (1899); — Sonata pentru pian în fa diez minor, op 24, nr 1 (1924); — Sonata pentru pian și vioară nr 3 „în caracter popular românesc", op 25 (1926); — Sonata pentru pian în re major, op 24, nr 3 (1933—1935); - Sonata pentru pian și violoncel, în do major, op 26, nr 2 (1935); — Șapte cîntece pe versuri de Clement Marot, op 15 (1908) 7 Al doilea capitol cuprinde analize ale unor lucrări apurținînd altor compozitori români, indiferent de vîrstâ și orientare stilistică Totodată precizăm că importanța pe care am acordat-o și o acordăm studiului Formelor muzicale, pasiune dominantă încă din timpul studenției și care s-a materializat în decursul anilor prin publicarea mai multor lucrări, dintre care, în primul rînd, Dicționarul de forme și genuri muzicale (două ediții), domină și prezenta lucrare In consecință, tot relația dintre conținut și formă este și aici factorul determinant Numai că înnoirile ce tiu apărut și apar în muzica secolului nostru, faptul că unii compozitori iși construiesc principii inedite de organizare, repetindu-le variat sau epuizîndu-le intr-un singur opus, ori dezvoltând și readaptând structuri deja cunoscute în funcție de necesitățile lor de exprimare, necesită o aprofundare și relevare a celor mai esențiale elemente, pentru a putea distinge concepția muzicală ce stă la baza respectivelor creații Repetăm ceea ce am spus și scris de multe ori, și anume, că nu există operă artistică, operă finită în care factorii conținut și formă să nu se influențeze pînă la contopire totală Acest principiu este valabil atât în ceea ce privește actul de creație în sine, cît și cel al audiției muzicale Caracterul specific al muzicii, faptul că ea se desfășoară în timp, determină perceperea în primul rînd prin formă, dar în același timp, împreună cu forma, auditoriul este introdus și în conținutul muzical propriu-zis Iată de ce Repere arhitectonice constituie pentru noi aplicarea în practică a principiilor teoretice expuse în Dicționar — ca și în alte lucrări Sintem convinși că, la rîndul ei, această carte va influența formularea ori reformularea unor principii teoretice enunțate cu ani în urmă I) RUGIIIC 1 Capitolul 1 GEORGE ENESCU 1 Trăsături specifice ale formei in sonatele lui George Enescu 1 Se știe că un aport deosebit în afirmarea muzicii românești pe un plan superior, universal, l-a adus George Enescu Vasta sa erudiție muzicală, dragostea fierbinte față de patria și poporul său l-au stimulat și l-au ajutat să realizeze sinteza între elementele specifice naționale și cerințele muzicii universale Ne propunem să relevăm cîteva aspecte ale acestei probleme, luînd ea punct de plecare creațiile sale în genul sonatei Dăcă prima Sonată pentru pian și vioară op 2, compusă în 1897 și prima Sonată pentru pian și violoncel op 26 nr 1, scrisă în anul 1898, se înscriu pe linia însușirii mai mult a meșteșugului, a tehnicii componistice, in schimb Sonata a Il-a pentru pian și vioară op 6, compusă în 1899, ne dezvăluie personalitatea muzicală în plină cristalizare a lui George Enescu Aici tehnica componistică este pusă în slujba evidențierii mesajului emoțional, a gîndirii autorului, surprinzător de evoluate față de lucrările anterioare Sonata a Il-a pentru pian și vioară în fa minor op 6 ne dezvăluie — între altele — începutul unui lung proces pe drumul realizării sintezei amintite ce va culmina cu Sonata a Ш-a pentru pian și vioară op 25 In această direcție, semnalăm prezența in tema principala a primei părți a așa-zisei „game lăutărești** — o gamă minoră armonică cu treapta a IV-a alterată suitor —, nuanța modală obținută prin coborîrea treptei a П-a din tema principală a celei de-a doua mișcări și a facturii pianistice prezentate în cupletul В — din partea a treia —- ce imită acompaniamentul specific de țambal 1 Stadiul a fost prezentat la Simpozionul de muzicologie prilejuit de Cente nanii George Enescu din septembrie 1981 J in timpul studiilor la Paris, George Enescu a compus o sonată p ntru ■ ioară și pian în la minor, pe care n-o considera destul de valoroasă pentru a o include în lucrările definitive 10 Urmărind, în continuare, dezvoltarea filonului național în acest gen, vom vedea cum Sonata pentru pian in fa diez minor op 24, compusă in 1924, în deplină maturitate artistică, reprezintă o ultimă etapă spre marele salt calitativ între compunerea acestor două sonate este o perioadă de douăzeci și cinci de ani, în care timp Enescu scrisese cele două rapsodii, două suite pentru orchestră, trei simfonii Octetul în do major, Dixtuorul pentru orchestră ș a m d Cu toate acestea Sonata a Il-a pentru pian și vioară i-a rămas adine întipărită în memorie, in-fluent în d prin unele aspecte Sonata pentru pian in fa diez minor Nu e vorba numai de folosirea gamei minore armonice cu treapta a IV-a alterată suitor sau de expunerea în octave a temelor principale, caracteristice celor două sonate, ci de fondul emoțional, de originea populară a ideilor muzicale și in mod special de înrudirea tematică ce există intre ele Nu este deloc greu să se observe ultima afirmație dacă pornim — în analiza noastră — de la constatarea că ambele teme au la început un mare arc descendent, ce pornește de la prezentarea tonicii superioare și a sensibilei (fa-mi becar, sau fa diez — mi diez) plus unele ondula ii în zig-zag ale liniei melodice Iar dacă vom aduce primei fraze a Sonatei pentru pian in fu diez minor unele modificări metro-ritmice apropiate de profilul temei din Sonata a Il-a pentru pian și vioară in fa minor, atunci asemănarea \ a părea mai evidentă De subliniat că in Sonata pentru vioară apare întîi o desfășurare descendentă în valori egale de pătrimi — vezi a — și după aceea o oprire temporară pe o celulă melo-dică-ritmică din doimi și pătrimi, ca un balans — vezi b —, în timp t e în Sonata pentru pian acest profil apare invers ;î Redăm un fragment din prima temă a Sonatei а II-a pentru pian și vioară: 3 De altfel, acest motiv, denumit în mod liber balans (poate fi compare cu un suspin), devine elementul de bază din fîrșitul s După cum se știe, în forma ciasică de rondo-sonată, C-ul nu revine niciodată în repriză ■' Enescu a notat toate sonatele de pian intr-un singur opus, și anume, op 24 ÎS celei de a treia mișcări în Sonata a Ill-a pi nlru pian și vioară apoteoza че realiza în cadrul celei de a treia mișcări prin readucerea în repriză a C-ului, avînd o bogată transfigurare muzicală Aic i apoteoza apm , unde apare o valoare ritmică nouă, doimea accentuată, urmată de pătrime, ce creează prin insistenta ei pe întreg parcursul o imagine de suspin iu de avînt Caracterul interiorizat al primei idei muzicale (A) se realizează datorită mai multor factori, îndeosebi prin expunerea inițiala mo-nodică în pp ce creează o atmosferă încă imprecis conturată in prima frază (primele cinci măsuri) ; următoarele două măsuri au r ăul de acumulare și de legătură cu cea de a doua frază : Tema expusă în f la vioară și prezentată în canon ritmic la pian (primele trei măsuri din frază) va cuprinde diferite variante le motivului a> Discursul muzical se învolbureazâ, tensiunea crește, ducînd printr-o lărgire spre punctul culminant al ideii (l1), i o stăruitoare afirmare a sentimentelor compozitorului Ulterior tensiunea scade pentru a face loc unei alte desfășurări muzicale (A|) Merită o atenție specială sfera intonațională modală (în prima m sură), un teti acord descendent, bazat pe succesiunea de tonuri 'm a doua măsură) și un alt tetracord în care apar și semitonuri Elementele modale continuă să fie prezente și în tema A(, în care ■> ' prelucrează motivul a> Tema A va reveni în pp (2), și astfel se încheie expunerea grupului principal cu forma sa tripartită (А—А,—Л) Puntea, în la minor, bazată tematic pe fraza a doua din A, ne duce spre tema secundară care nu este o imagine constrastantă față de grupul principal, ci mai curînd o completare a ei : Utilizăm pentru orientare, în unele sonate de George Enescu, cifrele Pentru ca insistența pe sunete cu valori mari la vioară să nu scadă dinamica și atmosfera de neliniște a grupului principal, Enescu utilizează la pian o factură ritmică de șaisprezecimi Fraza a doua (3) în f este o variantă cu caracter mai decis, luminos, a primei fraze, amintind de un motiv al temei principale (at) — cvartoletul După patru măsuri, o lărgire duce spre culminația temei Urmează concluzia ei ; care liniștește într-o oarecare măsură atmosfera, modulînd prin tonalitățile re major — si minor — la major — la minor O nouă expunere a temei secundare la pian în p (le chant mur-que) peste care se suprapune în pp o variantă a temei principale la vioară (veloute) creează o atmosferă de dualitate pe parcursul a cinci măsuri, iar apoi un canon între pian și vioară contopește am- 24 bete idei într-o singură respirație După culminație urinează și concluzia respectivă, însă mult amplificată A doua expunere a temei secundare ține propnu-zis locul dezvoltării (5) De o dezvoltare ca în alte lucrări ale sale de acest gen au poate fi vorba, întrucât caracterul secțiunii este mai mult de pregătire a reprizei, de lărgire, decît de transformare a imaginilor muzicale Acest sens al dezvoltării ni se pare logic dacă ținem seama ca expoziția nu constituie o unitate de contraste ; ea conține doua idei muzicale care se completează una pe alta în acest caz nu mai era posibilă o dezvoltare care să accentueze diferența foarte estompată ; termenul de dezvoltare î și pierde sensul Mai aproape de această concepție este modul dinamizat în care se face prezentarea primei teme în repriză Repriza propriu-zisă apare în fa minor foarte discretă, cintată ia vioară în pp in timp ce pianul continuă factura ritmică-intona- ională din amplificare a concluziei (dezvoltare) După expunerea primei fraze pe parcursul a cinci măsuri, apare fraza a doua în do minor, redată la pian cu unele modificări, urmată de o creștere dinamică, realizată cu o înaltă măiestrie (prin imitații, dialoguri, ■ uprapuneri de teme — 7) și mult dinamizată la pian prin triolete de la mîna dreaptă, totul ducînd spre culminația temei în f f f (!« minor) In rest, repriza nu aduce elemente noi, cu excepția prezentării temei secundare în tonalitatea inițială Coda (10) în măsura “ , se bazează pe motivul щ din tema principală expus monodie de vioară și pian (prima fază), iar odată cu revenirea la măsura și tempoul inițial, apare un dialog intre ■> ioară, cu ideea muzicală (care a lipsit în repriză), și pian, care ' xpune tot mai amplu și mai convingător motivul сц Două acorduri în ppp în fa minor, încheie partea I Partea a 11-a — Tranquillement — continuă, pe un plan mai liniștit, liric, plin de poezie discretă, sentimentele interiorizate ale primei mișcări Secțiunea întîi are formă de lied mare Prima idee muzicală, expresivă, cu o structură tripartită, se deapănă încet, fără izbucniri, sub diferite aspecte Acompaniamentul discret al pianului ne îndeamnă parcă să găsim în această idee (în special in aspectul ei ritmic) un caracter dansant, sugerînd mișcările pline de grație ale unei balerine ce evoluează în semiîntuneric Asimetria frazelor este realizată atît prin metrică, cît și prin structură : prima frază este 25 alcătuită din patru măsuri de ' și una de , iar fraza a doua din 4 4 patru măsuri de 4 și două de 4 Pentru a sublinia continuarea sentimentelor din prima mișcare, pentru a crea o legătură organică între aceste două părți și din punct de vedere tematic, Enescu realizează o completare a primei idei muzicale cu elemente intonaționale ale temei principale din partea I (motivul ci|), într-o succesiune descendentă de acorduri, ,lu minor — si bemol minor, un șir de acorduri micșorate : O mică trecere de două măsuri pe dominanta tonalității fa minor face ioc celei de a doua expuneri a temei ia pian, de astădată mai dinamizată ca ritmică în acest timp, vioara susține o contra-temă, dar numai pe parcursul primei fraze, cinci măsuri, pentru ca în următoarele patru (începutul celei de a doua fraze) tema să fie cîntată la ambele instrumente, continuată de un dialog imitativ intre ele pe un motiv alcătuit din patru șaisprezecimi, care încheie a doua expunere a temei principale Elementele tematice din partea I | respectiv a, în sol minor și fa minor, măsura de , | și apoi insistența pe acordul de septimă de dominantă a tonalității inițiale, peste care se suprapune prima irază din a lărgită, încheie forma tripartită a secțiunii Lărgirea folosește un motiv ce rezultă dintr-o concentrare a măsurilor 3 și 4 din temă, care se repetă și se fragmentează Astfel se pregătește secțiunea următoare (B) Tema de bază a acesteia este diferită față de cea din A prin caracterul ei mai liniștit, purtînd indicația autorului pp expressif 26 ’irt-e un sentiment intime Ca o nouă coloristică aparte observăm existența unor elemente cromatice, apropiate de modul mixolidic : Pentru a nu atenua dinamismul anterior, autorul folosește o i • rmulă ritmică discreta care însoțește melodia tot timpul Această liană se leagă de cea precedentă prin prezența temei din A în fraza următoare în sol minor, cu o lărgire cu elemente cromatice Tema ui и secțiunea В revine în canon între pian și vioară (procedeu meri intîlnit la Enescu) pe același acompaniament ritmic obstinat al pianului După opt măsuri intervine la pian tema din secțiunea A, in d- minor, și secvențată la vioară în s? bemol major Incepînd cu i paisprezecea măsură după 13 (animez et accelerez) urmează o nnplă dinamizare derivata din tema A Totul duce spre culminația întregii mișcări expuse în fj, urmată de o diminuare treptată a sonorității pînă la pp (un peu retenu) cu o cadență în si bemol major expunerea temei A în sol minor (simple m iis tres e vpressif), de două ori cu o lărgire, pregătește readucerea ei în fa minor cu fi; ■ minor — mi minor De la 24 (un peu plus lent și la pian indicația Tr's mirqu" arec tine sonorite de carillon) începe cupletul al doilea, C, în si be-mol major Enescu suprapune tema secțiunii В din partea a 11-a, la pian, pentru a încheia firul melodic din ce în ce mai estompat cu motivul a; Toate aceste elemente tematice se desfășoară într-o permanentă mișcare tonală, discret realizată, iar ultimul acord suprapune peste fundamentala la cvinta mi — si 11 Partea а ІІ-а — Andante sostenuto e misterioso Bogăția de conținut și plasticitatea imaginilor muzicale ale acestei mișcări impresionează foarte puternic pe cei ce ascultă Sonata а Ш-а Aceasta se datorește nu atît elementelor descriptive, ca imitațiile de fluier, cimpoi, ciripitul păsărilor etc , cit frumuseții poemului ce se desfășoară în fața noastră, în care autorul cîntă cu o sinceritate și o dragoste nesfîrșite plaiul românesc în această admirabilă desfășurare muzicală elementele descriptive sînt atît de organic încadrate, încît își pierd aspectul exterior, devenind parte integrantă a substanței muzicale Prima secțiune ține pînă la 22 și este formată dintr-o perioadă cu două fraze Tema principală derivă din motivul a, din partea I, fără elementele cromatice, se expune peste „o pedală bătută încet pe si ca un țiuit prelung de greier” (T Ciortea) și ne înfățișează cadrul în care se desfășoară acțiunea, cîmpia largă cu liniștea ei odihnitoare, în care se aude fluierul ciobanului (flajeoletele de la vioară) Prima frază, pe un mod de re (pînă la 19), se leagă de a doua printr-o lunecare pe un acord de re fără terță Fraza a doua este mai bogat expusă tematic, avînd ca sunet obstinat fundamentala re De la 20 urmează o parte mediană — în care se revine la pedala pe sunetul si cu un caracter contrastant față de prima perioadă Atmosfera se schimbă brusc, ca și cum pe întinsul cerului au apărut nori amenințători Enescu folosește la vioară o gamă cromatică ascendentă și descendentă (sul ponticello quasi scivalando) pe un fundal ritmic variat, prezent la pian Spre sfîrșit, atmosfera se înseninează ; se aude o dublă pedală disarmonică (cvintă micșorată la vioară și cvintă perfectă la pian, ambele avînd ca bază a intervalului sunetul si) ce imită cimpoiul Prin enannonie se ajunge în mi bemol, mod în care reapare variată prima idee cu insistențe pe sub-dominantă în sfîrșit, se revine pe fundamentala re Urmează o punte ce prelucrează elementele din temă, îndeosebi primul motiv, și în care factura pianului, prezența cvartei mărite pe mi, suprapunerea peste evarta perfectă, cromatismele, toate dau un impuls care pregătește atmosfera din secțiunea В ce începe la 24 pe dominanta lui re A doua secțiune este formată din două elemente : primul, de factură descriptivă, redă un sentiment de încîntare în fața naturii — se aud nenumărate triluri și onomatopee, ciripit de păsărele (sempre un poco flautato) cu o ritmică caracteristică Apar aluzii la motivul ut, la vioară, și a>, la pian, spre sfîrșit, integrate în contextul tematic Al doilea element tematic (25) are un profil propriu (se poate totuși găsi o legătură cu motivul din tema prin- 42 cipală), cu o ușoară nuanță de melancolie, mai degrabă o interiorizare a emoției pe care o simte omul în fața bogăției de imagini ale naturii O alunecare cromatică pornește de la fa minor spre mi (26) Din punct de vedere tematic se observă o prezentare în stretto a unor elemente care seamănă cu începutul punții, a căror funcție este, de data aceasta, de anacruză a reprizei Repriza apare cu o măsură înainte de 27 Expresivitatea ei emoțională crește în mod deosebit pînă la un grad nebănuit la începutul părții Mult amplificată și dinamizată, ea își schimbă profilul inițial, liniștit, melancolic, intr-unui patetic, viguros Este în acest moment o dezlănțuire de elemente de un patos nemaîîntîlnit încă în această sonată Geniul enescian vorbește de pe culmi înalte, parcă ar dori ca tot pămintul să-1 poată auzi In punte, atmosfera se calmează, apare o variantă în major a temei principale (dolcissinw teneramente con infinissimo sentimen'o) care tinde să moduleze spre tonalități vecine, dar se stabilește pe tonalitatea inițială, re major, la al doilea element tematic din В (30) în repriză, Enescu renunță la primul element descriptiv din В O liniștire din ce în ce mai accentuată readuce oarecum atmosfera inițială, însă ca epilog, coda (31), deoarece nu mai poate fi vorba de o continuare, ci de o încheiere a acestei vibrante părți Ea se realizează prin fragmente de temă în flajeolete, imitații de cimpoi și cu un colorit armonic deosebit prin mișcarea cromatică descendentă pe care o expune vioara : si — si bemol — re peste acordul de re fără terță de la pian Ca un ecou, ce răsună în liniștea serii peste văi și dealuri, pier-zîndu-se in depărtări, se aude sunetul re din ce în ce mai încet, pînă la completa lui dispariție Este necesar să precizăm că la Enescu forma nu are niciodată un caracter improvizatoric El știe foarte bine să o modeleze în funcție de conținut; exemplu este și folosirea principiului formei de sonată-lied, cum mai este denumită sonata fără dezvoltare, în această parte Pentru ca forma ei să fie mai evidentă, îi prezentăm schema : A — grupul principal : a —■ tema principală cu baza tonală pe re, at — partea mediană (episodul de la 20), a — revenirea la tema principală în mi bemol și spre sfîrșit la re (o măsură după 21) Puntea — de la 22 prelucrează elementele temei principale В — Grupul secundar (24): bț — cu caracter descriptiv, fundamentala pe la, bj — cu caracter interiorizat, cu tendința de modulație spre mi 43 Anacruza care pregătește repriza dinamizată (26/ A — numai a (o măsură înainte de 27) Puntea — folosește tema principală în major (trei măsuri după 29) В — numai b->, avînd la sfîrșit tonalitatea inițială Coda — (31) Par tea a IlI-a — Allegro con brio та поп troppo mosso —, care încheie sonata, are o formă de rondo Pornind de la tema refrenului cu caracter de joc populai- oarecum liniștit, se ajunge la apoteoza din ultimele măsuri, o vibrantă și luminoasă chemare la viață Refrenul (A) are formă tripartită, în care partea mediană conține tot o temă de dans în spirit popular Prima idee derivă din tema principală a părții I mai precis din a-> inversat Simplitatea scriiturii scoate în evidență mai mult farmecul acestei teme Accentul ago-gic al frazei cade pe timpul 2, deoarece tema însăși începe cu acest timp De aceea unii interpret! sint tentați să dea acestui timp slab accentul metric Mișcările armonice : la — re — la ■— sol — do — la aduc un colorit deosebit temei După expunerea la pian a primei perioade alcătuite din două fraze : urmează o amplificare în care motivul сь din prima parte apare evident Prelucrarea temei la vioară provoacă o modificare a centrului tonal în fraza a doua (fa) Partea mediană a refrenului (33) continuă caracterul dansant al primei idei, însă mai concis ca ritm Are 44 o structură bazată pe cvadratură și se observă în ultima reluare o variantă a motivului at din partea I Revenirea la centrul tonal la marchează și revenirea la prima idee din refren Urmează primul cuplet (B — 35) în si bemol major, cu caracter de cîntec, iar ca factură pianistică conținînd elementele din ritmica temei principale a refrenului prin unele celule melodico-ritmice, cît și prin variante ale motivului a2 din prima parte O caracteristică a liniei melodice a acestei teme este mersul ascendent, liniștit, urmat de o coborîre și o încheiere în tonalitatea fa Secțiunea continuă cu un șir de prelucrări sub formă de imitații de țambal la pian (36) și note tinute la vioară, cu multe elemente cromatice, în care intervine sfertul de ton Printr-o modulație bruscă se pregătește apariția refrenului Prima idee apare puțin caricaturizată Enescu indică în acest loc buffo O schimbare intervine și în modulație ; constatăm că a doua frază se îndreaptă spre fa diez, ca, prin tonalitatea si, să pregătească apariția unui nou centru tonal, mi — spre cupletul C (40) Al doilea cuplet (C) este o melopee rapsodică, un cîntec lung ce se deapănă la început pe un ambitus restrîns : pentru ca din ce în ce să se amplifice și să dinamizeze întreaga expunere, pregătind astfel reluarea refrenului Această temă are o potența surprinzătoare și un rol deosebit în ansamblul părții Ea derivă din tema principală — este ușor de sesizat legătura cu motivul a>, și mai puțin cu motivul aj, din partea I Conținutul ei, deși 45 aduce o nuanță de durere care îndîrjește, încearcă și o reamintire a unor sentimente anterioare pe un plan diferit Este vizibilă dorința compozitorului de a se descătușa din vraja amintirilor, lucru ce se va realiza definitiv abia în repriză De un excepțional simț al dinamicii formei sînt intervențiile pianului în contratimp, în p, pe sunetele lungi monodice ale viorii, fapt ce amintește pulsația refrenului în acest fel, în afară de legătura tematică intonațională, acest cuplet, care poate fi socotit momentul central al rondoului, capătă și o legătură organică cu ceea ce fusese anterior Tema secțiunii C trece prin astfel de schimbări incit revenirea temei de dans a refrenului să nu apară ca o ruptură a desfășurării muzicale De exemplu, după prima expunere a ideii de către vioară, urmează o reluare a ei de către pian, cu numeroase pasaje ornamentale și cromatice, specifice acompaniamentului de țambal la cântecele lungi : vioara subliniază prin tremolo doar notele de bază ale melodiei sau din ansamblul armonic De la 42 urmează o nouă variantă a temei, în care ritmica devine aproape plană (o succesiune de optimi egale) Vioara, prin acordurile ciupite (în pizzicato), imită cobza Figura ritmică ne reamintește formula ritmică din refren, astfel că se creează o legătură între A și C și din punct de vedere ritmic, în afara elementelor intona ționale arătate mai sus O altă variantă a temei (43), de data aceasta expusă la pian în ff, se încheie cu o cvasicadență, un pasaj ce amintește amplificarea motivului a> Urmează revenirea refrenului Tema A reapare expusă întîi de vioară și apoi de pian, preluată din nou de către vioară și din nou de către pian, considerabil modificată în special, în a doua expunere (a doua perioadă), pianul și apoi vioara aduc o variantă melodico-ritmică în care predomină șaisprezecimea și elementele cromatice apar mai reliefate (zece măsuri înainte de 45) Toată această desfășurare poartă o amprentă modală colorată, care pornește de la si (44), trece prin do diez — do major, pentru a ajunge la tonalitatea inițială la minor Modificări suferă și partea mediană din A Pe un acompaniament ritmat, amintind jocul țambalului, sînt prezentate frînturi din tema A sub forma unui marș armonic, care tinde spre si bemol major (47), în care apare tema a doua, В (un poco meno mosso) Refrenul revine cu modificări ritmice care amplifică dinamic tema Partea mediană din tema A (at), pregătită de un arpegiu de septimă micșorată al viorii, solicită o vervă deosebită interpretului (51 — con fuoco) Cel de al doilea cuplet (C) este expus în tonalitatea de bază Foarte rar se întîmplă ca cel de al doilea cuplet al rondoului să apară în repriză și în mod special în tonalitatea inițială Acest lucru 46 este specific pentru primul cuplet (B), cînd compozitorul dorește să realizeze o formă de rondo-sonată Avînd in vedere însă rolul tematic important al secțiunii C, apariția ei în repriză este justificată Secțiunea C, în repriză, are sensul unei apoteoze a întregului ciclu Expunerea monodică a temei, cu mici figurații la pian, cu elemente de eterofonie, creează o tensiune impresionantă De la 53 observăm o desfășurare ca un iureș, o amplă codă în care apare modificată tema principală a rondoului suprapusă peste tema părții mediane și o aluzie la primul cuplet pe care îl expune pianul O pedală pregătește din nou tema principală, amplificată și mult dinamizată (55/ în codă apar din nou și elemente din C Avem impresia că există un arc ce leagă culminația cupletului C în repriză cu această ultimă expunere a refrenului Ambele momente sînt apropiate prin bogăția de sentiment și prin forța de convingere încheierea propriu-zisă (53) stabilește pentru întreaga desfășurare fundamentala la, și unde toate resursele sonore, am zice orchestrale, pe care aceste două instrumente le pot sugera creează o atmosferă plină de forță și încredere însemnătatea acestei sonate depășește cadrul limitat al unui opus ; ea deschide perspective nebănuite în ceea ce privește posibilitățile de folosire a elementelor populare în lucrări de mare amploare și reprezintă, în experiența creatoare a lui Enescu, unul din elementele importante care au influențat în mod pozitiv evoluția școlii românești de compoziție Folosind în mod diferit principiile formei de sonată, Enescu dovedește în cele trei mișcări o excepțională măiestrie în modelarea formei clasice, modelare determinată de un conținut nou, original Față de unele tendințe de folosire a unor mijloace de expresie (1/4 și 3/4 de ton etc ) ca scop în sine Enescu încadrează organic aceste elemente în desfășurarea ideilor muzicale, folosind în mod creator experiența practicii muzicale populare Un rol deosebit îl au în această lucrare modurile cromatice și cîntatul liber improvi-zatoric al lăutarilor Un studiu detaliat asupra folosirii modurilor și ritmurilor populare, atît în această sonată cît și în alte lucrări de Enescu, ar prezenta un interes deosebit pentru creația românească Sonata а Ш-а pune probleme noi și în domeniul tehnicii violonistice, cerînd interpreților un nivel superior de pregătire și înțelegere muzicală Marea sa valoare artistică, unitatea perfectă dintre conținut și formă determină o creștere a popularității ei atît în țară cît și în străinătate, fiind trecută pe drept cuvînt în patrimoniul muzicii universale 17 4 Sonata I pentru pian 1 Cu toate că cele trei sonate pentru pian de George Enescu fac parte dintr-un singur opus — nr 24 —, ele sînt compuse la un interval de timp apreciabil una de cealaltă Sonata I a fost creată în anul 1921 iar a Il-a a fost începută in 1937, dar din această lucrare nu există docît o schiță ; nu știm motivele pentru care autorul nu a terminat-o1 2 Sonata а Ш-а a fost compusă între anii 1933 și 1935 în ciuda unor diferențe sensibile — pe care vom încerca să le conturăm mai jos — ambele sonate sînt rezultatul unei imperioase necesități resimțite de compozitor în a-și afirma cu multă elocvență crezul său artistic Sonata în fa diez minor a fost compusă într-o perioadă de înfrigurate căutări, avînd ca bază experiența primelor două Sonate pentru pian și vioară și a primei Sonate pentru violoncel și pian și perspectiva apropierii de cea mai desăvîrșită creație de acest gen — Sonata а Ш-а pentru pian și vioară, compusă cu doi ani mai tîrziu Printre problemele esențiale pe care le pune analiza acestor sonate sînt cele legate de conținutul de idei, de folosirea elementelor populare (ca intonație sau eventual citat) în cadrul profilului prin excelență cult pe care-1 are acest gen, precum și de caracteristicile de structură — a formei și a ciclului Partea I — Allegro molto moderato e grave De la tema principală a primei mișcări din Sonata in fa diez minor și pînă la tema principală a ultimei părți, constatăm că la baza lucrării se află intonația populară perfect încadrată în complexul discursului muzical Pentru a ilustra această afirmație, vom da cîteva exemple : prima 1 Studiu apărut în Rev Muzica nr 5—6 din 1969 2 Manuscrisul acestei lucrări se află la Muzeul muzicii românești (fondul Georg? Enescu) din București 18 frază a temei principale (primele șase măsuri) se încadrează într-o gamă minoră armonică cu treapta a IV-a ridicată (așa-zisa gamă lăutărească, folosită deseori de Enescu), cu excepția ultimei măsuri, în care apare în mod trecător sol becar Există o legătură vizibilă între această temă și prima frază din Sonata a Il-a pentru plan șl vioară, atît in ceeace privește cadrul intonațional, cît și expunerea temei în registrele a trei octave diferite : Allegro T olto moderato e grave J-92-ЮО Conținutul temei este liric, meditativ, cu o nuanță melancolică, poate chiar misterioasă (în special în perioada a doua, cînd se reia tema în bas) A doua frază apare ca un răspuns cu o intenție de afirmare ; insistența pe ritmul punctat și trioletul cu aspect con-clusiv, ce încheie ideea muzicală, justifică această caracterizare Atît aceste elemente, cît și tema principală în întregime vor fi amplificate în dezvoltare în punte găsim un motiv rnelodico-ritmic specific muzicii populare, care va fi amplificat în dezvoltare și folosit ca o anacruză pentru falsa repriză : în grupul secundar de teme distingem prima idee (Bt —■ PochistAmo meno mosso) cu primul motiv derivat din începutul temei principale, iar la sfîrșit un motiv descendent, dinamic (un poco rubato), bazat pe aceeași gamă lăutărească (pe treapta III din do diez minor) Remarcăm asemănarea cu un motiv din începutul Sonatei a IlI-a pentru pian și vioară : 49 Paralelismele de cvarte și cvinte vor fi de asemenea amplificate în Sonata a Ш-a pentru pian și vioară A doua idee din grupul secundar (Bi), care îndeplinește și funcția de concluzie a întregului grup, începe cu o insistență ritmică obstinată de sextolete pe do diez, continuîndu-se printr-o idee muzicală ascendentă, liniștită, caldă, cu intonație de cîntec popular ce tinde spre o culminație puternică, plină de patos ; o descreștere duce spre concluzia întregii expoziții, făcînd loc dezvoltării Fără a intra în amănunte, constatăm că dezvoltarea începe în tonalitatea inițială, fa diez minor (caz neobișnuit), și, cu toate că profilul armonic se schimbă, prima idee muzicală nu-și modifică amprenta intonațională de bază — frecvența secundei mărite ne ajută să o recunoaștem cu ușurință Repriza aduce o transfigurare totală a temei principale, printr-o armonizare modală diferită pentru aproape fiecare sunet din temă Un alt element de dinamizare este faptul că repriza nu începe în fa diez minor, ci cu treapta VI din fa minor Repriza — culminație a procesului dezvoltării — aduce tema principală ca un simbol al străduinței și încrederii, ca o încununare a unui drum ascendent parcurs cu greutate, dar și cu dîrzenie Putem vorbi de o transformare psihologică a conținutului primei teme, care în cazul reprizei — ca o sinteză a tot ceea ce a fost anterior — apare într-o strălucire nebănuită la început 50 Enescu folosește falsa repriză care se substituie temporar celei autentice în fa diez minor (tonalitatea de bază) Deși repriza pro-priu-zisă apare în fff, ea nu depășește cadrul expresiv anterior, al falsei reprize Printr-o înlănțuire bine închegată, pregătește grupul secundar de teme în fa diez minor, fără modificări esențiale față de expoziție Un fapt cu totul neîntîlnit în sonatele de Enescu este apariția unui episod între sfîrșitul reprizei și începutul codei, cu o temă derivată din tema secundară, în special în forma pe care o capătă aceasta în concluzia reprizei (Tranquillo) Episodul începe de la Ălle-gretto piacevole și ține pînă la Tempo 1, unde începe coda Tema episodului are o nuanță de colind : Ea apare întîi în registrul mediu, apoi la octavă, redată într-o formă precisă, fără amplificări (în afara trecerii spre codă) Puritatea și simplitatea acestei teme este întregită de o armonizare modală, în care paralelismele de cvarte și cvinte îi conferă un farmec deosebit Pentru interpretarea acestui episod, Enescu dă următoarele indicații : amabile, grazioso — pentru prima expunere — și bp delicatamente — pentru a doua Coda, care începe în ppp, cunoaște o creștere excepțională de tensiune pînă la fff, pentru ca ulterior să scadă, destul de repede, la nuanța de pp Insistența pe sunetul fa diez în registrul grav pune punct întregii desfășurări a primei părți în coda apar și elemente 51 ale temei secundare, dar rolul predominant îl are ideea principala, care, deși suferă nenumărate transformări, nu-și pierde caracterul inițial Dacă în prima parte a sonatei specificul popular al temelor — al celei principale și în mod special al episodului — este foarte evident în partea a Il-a — un scherzo cu o formă de rondo — acest specific se pierde Factura de toccată a scherzoului ne amintește uneori de acompaniamentul țambalului pentru dansurile populare O vagă aluzie la caracterul popular o constatăm și în tema principală în melodica ei de cîntec bătrînesc, cu unele inflexiuni modale Prima expunere a temei apare după 20 de măsuri de introducere : Prima temă a grupului principal din partea a Ш-a și ultima — Andante molto e vpressivo — se disting printr-o intonație populară pregnantă, aproape un citat Motivul generic al temei este repetat în prima expunere de trei ori, dar de fiecare dată variat 52 Autorul dă indicația ca această temă cu un ambitus redus (un pentaeord) să se chite doloroso în nuanțe de slab contrast de la pj la mp; toate acestea duc la concluzia că profilul temei este apropiat de bocet întreaga temă se desfășoară pe un ostinato in bas pe sunetul la diez, apoi terța la diez — do diez: Ideea mediană a grupului principal conține o temă mai cantabilă, derivată din prima și cu o variantă îmbogățită a obstinatoului De data aceasta, peste pedala do diez se suprapune o figurație formată din optimi, Za becar — la diez — la becar — sol diez, care se repetă încontinuu Aceeași figurație variată și în valori mai mici o vom întîlni și în tema secundară Revenirea la prima idee conține o singură expunere a motivului de bază Grupul principal are deci o formă tripartită simplă O scurtă punte face legătura cu tema secundară Această temă (B), care apare la dominantă, are de asemenea un pronunțat caracter românesc, este plină de nostalgie și visare, redînd într-o efuziune lirică frumusețea cîmpului înverzit, a pîrîu-lui ce curge lin venind din depărtări : 53 Discursul muzical se amplifică treptat Enescu utilizează în scriitura pianistică o factură suplă, plină de mobilitate, ее atinge un punct culminant în pasajul molto piu lent» cu funcția de concluzie a temei secundare Indicațiile compozitorului : pp delicatissimo, lu-singando, con grazia sau aceea de pp mormorando, legatissimo, dol-cissimo, languindo etc ajută la precizarea profilului liric, la atmosfera interiorizată pe care interpretul trebuie s-o redea Repriza este sensibil transfigurată Ea scoate in evidență și mai mult caracterul visător al temei secundare ce apare mult îmbogățită cu game descendente și ascendente ca o ușoară adiere a frunzelor într-o pădurice (molto piu lento) In această atmosferă mai liniștită a concluziei, tema inițială este expusă în tonalitate majoră Astfel, sonata se încheie în atmosfera dominantă a temei secundare, nostalgice, dar în același timp lăsînd să se întrevadă o continuare spre viitor în acel climat de interiorizare, tendință mai puțin obișnuită pentru Enescu O problemă importantă pe care vrem s-o abordăm este legată de structura lucrării Sonata in ța diez minor se detașează de celelalte lucrări ale genului de George Enescu prin modul cum este conceput ciclul : 54 mișcarea lentă nu este partea a П-a, ci ultima De obicei ciclul la Enescu se bazează pe alternanța mișcărilor : repede — rai’ — '■epede Aici succesiunea dintre mișcări este : — partea I — Allegro molto moderato — partea a Il-a — Presto vivace — partea a Ill-a — Andante molto espressivo Desigur, această organizare a ciclului de sonată este determinată de mesajul pe care autorul îl transmite Experiența acestei lucrări a jucat un rol important, dacă nu decisiv (în afară de Di vtuor), in a-1 determina pe Enescu să compună Sonata „in caracter popular românesc" Ultima parte din prima Sonată pentru pian este foarte apropiată de concepția Sonatei а Ш-а pentru pian și vioară Și acum cîteva puncte de vedere în legătură cu forma fiecărei mișcări Partea I este scrisă într-o formă clară de sonată în care trebuie relevate aspectul dezvoltării și episodul introdus ca excepție înaintea codei Dezvoltarea începe cu tema principală în fa diez minor, în pp, păstrînd caracterul ei inițial in prima ei frază ca și în a doua, pregătind astfel faza a doua a dezvoltării Aceasta debutează cu expunerea primei fraze din tema principală, suprapusă peste elementul tematic din fraza a doua — ultimile două măsuri ; deși expusă și ea in pianissimo, pe parcurs se amplifică ca tensiune interioară, figurația obstinată de la mina stingă contribuind la aceasta Cea de a treia fază a dezvoltării este legată de cea anterioară : pe baza elementului semnalat din punte se pregătește falsa repriză în oeea ce privește sfîrșitul părții, se poate pune pe bună dreptate întrebarea : de ce nu considerăm începutul codei de la episodul ■ imintit, de unde, urmînd strict principiul formei de sonată, trebuie să apară coda, deoarece s-au epuizat toate elementele reprizei, ci consideram începutul codei de la indicația ppp misterioso molto moderato ? Un asemenea aspect de încheiere a formei de sonată nu este tipic — deși nu ar fi nici o greșeală dacă cineva ar susține că începutul codei este marcat de episod ; de aceea ne ghidăm mai mult după aspectul muzical (forma nu poate fi ceva static și nu putem aplica mecanic principiile ei) Așa cum apare aici tema episodului, o s sizăm în cadrul temei secundare în repriză Ea are totuși un profil propriu atît în ceea ce privește conturul melodic, cît și prin forma de expunere concisă, de sine stătătoare Iată cauza pentru care o considerăm episod, fără a o putea include în coda Partea а П-а este un scherzo în formă de rondo tratat liber ■Și din alte lucrări ale lui Enescu se poate observa predilecția de a 55 nu aduce permanent refrenul în tonalitatea inițială, pentru a respecta formal una din caracteristicile rondoului clasic Planul tonal bogat se manifestă prin folosirea cromatismelor atît în linia melodică, cît și în factura armonică, precum și prin varierea tonalității refrenului : prima expunere — in tonalitatea de bază, si bemol major ; a doua oară — în re major ; a treia oară — în si bemol major ; iar a patra oara -— tot în si bemol major, dai’ termină în fa major Schema rondoului ar fi următoarea : — Introducerea, 21 măsuri, este expusă in mod fugato și conține o abundență de cromatisrae — A, în si bemol major, urmat de o punte — В derivă din tema introducerii și are drept centru tonal inițial fa major — A, în re major, urmat de o punte — C conține o temă mai cantabilă decît cele anterioare, dar tot bogat cromatizată Pe parcurs apare un motiv cromatic descendent ce derivă din introducere, existent și în A și care a servit drept element tematic de bază în B Există în cadrul cupletului o tendință spre un centru tonal — mi bemol major — A începe în si bemol major j | , variat ca expunere, urmat de o trecere ce are vag caracterul unei dezvoltări și care se încheie în fa major cu fragmente din refren — Coda, în si bemol major, încheie într-o atmosferă de vigoare și exuberanță (fff) această interesantă mișcare Partea a IlI-a —■ Andante molto espressivo — este o formă de sonată fără dezvoltare După grupul principal, care are structură tripartită simplă, și după tema secundară expusă la dominantă, se face direct trecerea spre repriză Faptul că repriza nu începe în fa diez major, ci are un caracter mobil, specific dezvoltării, constituie un element nou, neobișnuit in forma clasică de sonată fără dezvoltare De exemplu : prima expunere a motivului principal apare în do minor, apoi pe un acord de septimă mică din la, urmat de divizarea motivului (prima celulă), redată în fa minor și în re minor (cu septimă mare) Se ajunge apoi la partea mediană a grupului principal de teme, de unde întreaga desfășurare este mult dinamizată și amplificată față de expoziție, deși păstrează aceeași ordine a temelor De remarcat aspectul modal al începutului ideii mediane, unde terța este cînd mare, cînd mică, purtînd armonia între major și minor Pe baza celor constatate anterior în sonatele de Enescu putem trage concluzia că marele nostru 56 muzician manifesta o predilecție specială pentru îmbogățirea melodică, armonică, ritmică a reprizelor De aceea înclinăm a considera această parte ca fiind o formă de sonată fără dezvoltare, iar elementele de transformare a temei principale amintite mai sus, ca făcind parte din repriză, neconstituind propriu-zis o dezvoltare Impresia pe care o degajă tema secundară prin factura pianistică și coloritul armonic general este deosebită, aminting vag de o influență debussystă La analiza Sonatei in fa diez minor dorim să adăugăm cîteva observații cu caracter general Sonata este prima de acest gen în care elementul popular capătă un rol dominant, integrîndu-se perfect în ansamblul formei și genului de sonată Dorința de a spune mereu ceva nou, de a nu se repeta, se observă în conținutul și în caracterul tematic, în folosirea mai accentuată și diversă a cromatismelor, a unor procedee armonice modale tot mai variate în structura ciclului de sonată Față de primele două sonate pentru pian și vioară, Sonata pentru pian in fa diez minor nu are teme cu un profil melodic atît de larg, în primele două mișcări Temele sînt mai restrînse, dar pregnante In schimb, în toată lucrarea străbate un larg și cuceritor suflu romantic 5 Sonata а Ш-а pentru pian Sonata а Ш-а pentru pian a fost compusă cu interminențe : partea I 1933, partea a Il-a între 1933 și 1935, iar partea a Ш-a in 1934—1935 ; deci Enescu a lucrat la această sonată aproape trei ani Pentru o înțelegere justă a locului pe care lucrarea îl ocupă in complexul creației enesciene, trebuie să amintim că abia fusese terminată opera Oedip la care Enescu muncise neobosit ani de zile Consecvent principiului său : „mă odihnesc de muncă prin muncă14, începe în 1933 compunerea acestei sonate Analizînd Sonata a lll-a pentru pian constatăm că ea nu continuă esența muzicală și puternicul dramatism din opera Oedip, ci conține o imagine nouă, însorită în fond, necesitatea de a compune o muzică odihnitoare după o perioadă de adinei frămîntări este un lucru firesc, pe care-1 putem observa și la alți compozitori Trebuie să avem în vedere că Enescu ajunsese la un înalt nivel de măiestrie, și faptul că sonata a fost scrisă în doi ani de zile dovedește profunzimea concepțiilor, seriozitatea, discernămîntul și exigența sa în realizarea unei lucrări artistice Perioada destul de îndelungată de creație a Sonatei а Ш-а pentru pian este justificată și de faptul că Enescu ducea o viață destul de intensă și agitată din cauza numeroaselor concerte din țară și străinătate, care nu-i lăsau răgazul necesar pentru compoziție Cei ce ascultă această sonată vor fi impresionați de claritatea cu саге sînt dezvăluite sentimentele, ca și de puritatea ei stilistică remarcabilă Problematica lucrării cere o prezentare mai 'amănunțită, determinată în primul rînd de caracterul oarecum general al intonațiilor, în care elementul popular nu mai apare atît de pronunțat ca în prima sonată, ci mult mai transparent Vom căuta să prezentăm in primul rînd caracterul temelor, al structurilor, iar după aceea o privire de ansamblu asupra ciclului de sonată Partea I Tema principală — Vivace con brio — este cea mai pregnantă idee muzicală din întreaga sonată, profilul și modul in care este amplificată influențează desfășurarea întregii părți și 58 intr-o anumită măsură, chiar a ciclului Conținutul temei apare precizat, chiar de la prima măsură, ca o revărsare de bucurie, vioaie și jucăușă O ușoară și trecătoare umbră de melancolie din fraza a doua — la dominanta minoră — nu schimbă in mod hotărîtor atmosfera generală ; sentimentul inițial rămîne predominant Elementul intonațional popular nu apare direct, ci mai mult transfigurat, lucru ce se poate observa prin comparații cu unele cîn-tece populare In studiul lui Ștefan Niculescu, Sonata a Ill-a pentru pian dc George Enescu, se face următoarea remarcă in legătură cu profilul temei principale : „în ciuda aspectului clasicizant, aproape scarlattian al acestei teme, linia melodică păstrează totuși inflexiuni ce pot fi întîlnite în muzica populară românească Dacă privim celula ai (motivul a, cu primul submotiv — n n ), observăm că linia melodică este descendentă de la treapta a V-a la treapta I Această cădere melodică e întîlnită în unele melodii 6 2 ”i populare românești ca și în ritmul indicat de autor — s ' s Tema principală - este formată din trei fraze, avînd fiecare un rol deosebit : раса poante 1 Rev Muzica, București, nr 8/1956 - Ascultînd această temă putem găsi o analogie de imagine cu tema părții Bourre din Suita pentru pian op 10 59 Prima frază (primele trei măsuri) conține motivele tematice de bază, dintre care se detașează primul motiv, cij, format din două sub-motive (celule) ; al doilea este o variantă a primului In măsura 3 primele sunete cij se repetă intr-o variantă ritmică — propriu-zis o lărgire (a>) Aceasta are un rol deosebit în fraza a treia, dar mai ales in punte și dezvoltare ; chiar și tema secundară se bazează pe o variantă a formulei ritmice Adăugăm că față de primele două măsuri inegale | s 1 s j apare o nouă indicație metrică, 8 , accentele apă-rînd pe valori egale, ceea ce permite o cursivitate și o egalitate a ideii principale și înlocuiește aspectul puțin capricios al motivului «[ Fraza a doua, formată din cinci măsuri, expusă la dominanta majoră in prima măsură, aduce în măsurile 2 și 3 o nuanță melancolică, despre care s-a vorbit mai sus, prin minorizarea dominantei, după care revine la tonalitatea inițială, re major Asimetria frazelor prezente în această temă este și ea o caracteristică a multor cîntece și dansuri populare Măsura 3 constituie tocmai amplificarea primei fraze Fraza a treia are un caracter conclusiv, cu rolul de a întări tonalitatea de bază, re major Accentul cade mai mult pe motivul lărgit (U'ț), după care apare motivul aj cu unele modificări In cele 12 măsuri ale frazei observăm și mici inflexiuni tonale cu rolul de a colora din punct de vedere armonic tonalitatea re major Puntea pregătește ambianța tonalității mi minor și prefigurează unele desene ritmice ale temei secundare Ea utilizează cu precădere elemente din tema principală, la care se adaugă anticipările amintite Tema secundară, prin conținutul și forma de expunere, este contrastantă față de prima idee ; imaginea muzicală ne sugerează o atmosferă mai liniștită, mai interiorizată, cu elemente specifice de redare a naturii, a atmosferei câmpenești : Indicația dolce rustico întregește caracteristicile temei din care răzbate evident nostalgia după plaiurile românești Linia melodică se desfășoară liniștit pe sunetele ținute sol diez, mi, la, asemănătoare sunetelor prelungi ale buciumului Ușoara nuanță ritmică de dans pe 60 саге о conține linia melodică ne amintește o horă lentă (bătrînească) și subliniază mai mult caracterul contrastant dintre prima tem t nerească, vioaie și caracterul visător, legănat al celei de a doua teme Dacă în prima se observă cadența V—I, un element specific popular, în cea de a doua apare un alt element armonic bazat tot pe o mișcare descendentă, cvarta mărită re diez — lu, de asemenea specifică muzicii populare, care generează și alte intervale descendente de septimă mică sau octavă Tema secundară propriu-zisă cuprinde două fraze (a doua lăr-gită) Ambele fraze se desfășoară pe pedale armonice — sol diez și respectiv mi O insistență pe motivul b2 (variat în fraza a doua) tinde spre culminația temei în care apar reminiscențe din tema principală : submotivul 2 din motivul a\, cadențele conclusive din fraza a treia etc Intercalarea elementelor tematice din ideea principală poate fi interpretată psihologic ca o încercare de a se rupe din vraja poeziei temei secundare pentru o reîntoarcere către vitalitatea temei principale, încercare ce se va realiza numai în parte în concluzia temei у secundare — la major, măsura de s * Concluzia întregii expoziții constituie un moment de calm O pedală pe cvintă la — mi, în care se aude primul submotiv din tema principală, urmat de insistențele pe motivul b( al temei secundare, pregătește dezvoltarea : Dezvoltarea nu urmărește accentuarea contrastului dintre cele două teme, ci, dimpotrivă, Enescu realizează o îmbinare a lor cît mai delicată, armonioasă, plină de grație El dorește să ajungă la repriză în mod liniștit, fără ciocniri sau situații dramatice De aceea, dezvoltarea se desfășoară în sonorități estompate Se distinge clar influența beethoveniană în privința prelucrării motivice și împărțirea dezvoltării în trei faze 61 Faza întîi începe in tonalitatea inițială (vezi analogia cu Sonata I pentru pian, unde dezvoltarea începe tot cu tonalitatea de bază) Rolul ei este de a pregăti faza a doua, centrală, a dezvoltării, în care găsim elemente tematice din ideea principală și din punte Faza a doua începe în mi bemol major (pp, delicatamente armonioso), avînd predominante elementele tematice din prima idee muzicală (motivele ai și a2), cu o primă oprire tonală pe re și apoi, succesiv, si bemol minor — sol bemol major — si bemol minor — mi bemol minor Prin enarmonie se face trecerea spre faza a treia, do diez minor, în care întîlnim și elemente din tema secundară (motivele b} și b-j), alături de culminația temei secundare în piano Pe baza temei principale ( profilul din concluzia temei secundare în fa diez minor) apare ana-cruza spre repriză Repriza revine cu atmosfera inițială, plină de tinerețe, exuberanță, și ea element nou, doar indicația de a se cînta în pp Este o mare bucurie întoarcerea spre această ideee muzicală, dar ea nu trebuie să se manifeste zgomotos Precizarea lui Enescu — leggerissimo, scherzando — subliniază și mai mult în această revărsare de vioiciune caracterul de repriză dinamizată, datorită pasajelor descendente și ascendete man mici sau mai mari Elementele de dinamizare vor influența atît puntea concentrată, dar mai ales tema secundară, care pierde puțin din atmosfera anterioară, ajungînd aci să completeze tema principală Și rolul culminației acestei teme se schimbă, ea subliniază doar tonalitatea si minor, pregătind coda Pendularea între si minor și re major va dinamiza prelucrarea elementelor temei principale și va afirma — ca un strigăt — motivul oj în forte, singura dată cînd apare această nuanță în codă După aceea, totul descrește, ajungîndu-se pînă la dispariția sonorității Partea a ll-a este o admirabilă îmbinare de sentimente de dor și visare, puternic interiorizate Avem impresia că sentimentele redate în tema secundară din prima parte își găsesc de abia aici o desfășurare mai amplă Astfel se explică faptul că tema secundară din prima parte devine temă principală în a Il-a mișcare Caracterul popular este evident prin modalitatea de expunere, melismele, apogiaturile și intervalele specifice : 62 Tema principală este expusă la început monodie Spre încheierea temei, tonalitatea de bază (si major) capătă o insistență de fa diez Tema revine a doua oară începînd cu fa diez minor, creînd iluzia că aceasta este tonalitatea de bază, dar curînd, după prima măsură, se observă că fa diez este doar dominanta lui si major, și nu o tonalitate de sine stătătoare Tema se împarte în fraze cu caracter de întrebare (ai) și de răspuns (аг), după a cărei încheiere urmează trecerea spre tema a doua Tema secundară, o idee muzicală mai liniștită decît prima | măsura de g |, o completează pe aceasta printr-o nuanță mai lirică, mai tristă care se desfășoară în re diez minor O linie ascendentă pînă la sunetul si, după care — ca un răspuns — urmează o linie descendentă ce va încheia tema cu o concluzie în tonalitatea inițială, si major Urmează, pe baza temei secundare (în re diez minor), un ftigato la patru voci, avînd următoarele intrări : 1 subiectul, 2 răspunsul tonal la dominantă, 3 subiectul, 4 subiectul în stretto față de a treia intrare, care se amplifică, trecînd în si bemol major și se încheie în si major Se pune întrebarea dacă dezvoltarea trebuie considerată de la începutul fugato-ului, sau de la prelucrarea concluziei ? Facem acea stă supoziție pentru că nu este deloc caracteristic pentru dezvoltare dacă aceasta ar începe de la fugato) ca să aducă la sfîrșit cadențarea în tonalitatea si major, la fel cu încheierea temei secundare Mai ales că și tonalitatea cu care începe fugato-u\ (re diez minor) este aceeași ) La sfîrșitul elementului a, apare o formulă ritmică v ce va fi folosita mai mult ca element de contrast puterr/c față de ritmica uniformă din a>: Fraza a doua readuce elementul сц expus de data aceasta de violoncel și îmbogățit la pian, iar a , în timp ce violoncelul realizează un contrasubiect derivat din ot 1 doua intrare tematică este încredințată tot pianului cu un ton mai sus, avînd ca bază de asemenea elementul a>, iar violoncelul expune același contrasubiect cu un ton mai sus După o lărgire, in care elementul ritmic v și motivul Uj sînt pe primul plan, apare in registrul grav al pianului o linie melodică descendentă cromatică (113), pe care o vom mai întilni pe parcurs și care rezultă din cele două elemente tematice amintite : 75 Urmează un interludiu bazat pe elementele din aj si amplificarea inversată a celor din a:1 Incepînd cu măsura 5 de la 20 (cu ana-cruză) observăm două intrări de voci : una mai concentrată (a->), expusă de violoncel, și a doua, mai amplă, expusă de pian, sfîrșitul acestora marcînd un canon între cele două instrumente pe baza elementului a > Aceste două intrări pregătesc apariția la violoncel a unei teme noi (bj, aproape independente de elementele anterioare (21) Apare și un ritm nou : care dă multă plasticitate temei, subliniată și de factura pianistică bazată pe elementul a2 și pe formula ritmică r Acestea ajută la crearea unei tensiuni fără amploare și aduc o încheiere similară unei concluzii de expoziție de sonată De la 22 se trece la o a doua desfășurare a discursului muzical, pornindu-se de la o pedală pe sunetul la pe care violoncelul și pianul (mina dreaptă) o susțin în timp ce la mina stingă apare tema q-j, la fel ca în prima expunere, dar cu ritmul din bt Un mic interludiu duce spre reluarea acestei teme la violoncel cu două octave mai jos, fără ritmul caracteristic din b, (23), urmata de alte două intrări, variate ca registru și profil tematic Propriu-zis, această expunere, și tot ce urmează, poate fi socotită ca o dezvoltare în formă de sonată sau divertisment în fugă, în care se găsesc prelucrate elementele tematice importante (24) Apare, într-o linie melodică cursivă, amplu expusă de violoncel, elementul a:!, ce se îmbină cu fragmente din ci2 și aj, redate la pian, precum și elemente din concluzie, totul conducînd printr-o creștere substanțială la repriză (25) 76 Aceasta este modificată în sensul că ea conține un singur fragment din ai și aproape complet elementul a-j La sfîrșit revine și elementul cromatic аз pe formula ritmică din aj, pentru a se ajunge la o pedală pe sunetul mi, ca la început O serie de prelucrări ale temelor (28) ne înfățișează a doua temă (bt) cu o jumătate de ton mai sus decît prima oară ; la fel apare acest element în concluzie (29) O lărgire a temei bt dă naștere unei ample creșteri ce conduce spre culminația părții (31, fff, furioso), unde tratarea armonică bogată a temei a2 la violoncel și pian, puternic accentuată, răsună ca o chemare plină de forță Tensiunea crește și mai mult prin revenirea cvartei mărite do — fa diez, iar în registrul grav al pianului apare tema cromatică descendentă ag Ca un comentariu (33 — piu tranquillo cantabile, doloroso) se desfășoară încet la pian linia melodică pe care am mai remarcat-o în cadrul dezvoltării în punctul indicat (24), contrapunctată din cînd în cînd de un fragment din sau a2, în timp ce la violoncel se aude sunetul do Partea nu se încheie aici ; coda (care începe la 34) dă impresia că acest sunet do — tonică — este doar o anticipare, pentru a domoli întreaga mișcare și încordare sufletească ; de aceea reluarea incompletă a unor elemente tematice realizează in mod treptat, prin eliminarea asperităților, drumul spre afirmarea tonalității do major ca o necesitatea organică, ca un popas obligator după un drum greu și plin de neprevăzut Trebuie să spunem că nici o sonată de Enescu nu conține vreo mișcare care să pună atît de grele și complexe probleme de conținut și mai ales de formă ca aceasta Enescu creează aici o structură nouă, originală, suprapunînd o formă de sonată — cu expoziție, dezvoltare și repriză — principiilor fugii, chiar dacă ele nu sînt aplicate cu rigurozitate Partea a Ill-a — Andantino cantabile senza lentezza, do major —, în formă de temă cu variații, determină o schimbare de atmosferă după încordarea halucinantă din partea anterioară Această mișcare este străbătută de o stare sufletească interiorizată, o efuziune de sentimente lirice care exclude orice învolburare Pentru a-i întări expresivitatea, Enescu creează unele nuanțe de contrast, în special în variația a doua Baza tematica o constituie ideea muzicală expusă de violoncel solo, pe parcursul a 15 măsuri : 77 Andontino cantabile,senza lentezza J-144 semp'ice, toneramente Caracterul popular este puternic resimțit îndeosebi în primele măsuri Tema poate fi comparată cu un colind sau un cîntec lung Dacă principiul de expunere monodică l-am mai întîlnit și în Sonata în re major pentru pian, aici însă amplificarea ideii muzicale amintește de metoda folosită în Suita I pentru orchestră, partea I — Preludiu la unison Există vreo legătură cu ideile muzicale din părțile anterioare ? Un răspuns afirmativ categoric nu se poate da pentru că tema are un profil propriu bine conturat Putem însă constata unele înrudiri, destul de departe, cu tema principală din partea I, ca de exemplu : începutul temei, în ambele părți, are între primul și al doilea sunet intervalul de cvartă perfectă, iar apoi aceeași mișcare suitoare de terță și revenire Asemenea înrudiri se mai pot găsi pe parcurs, de exemplu și cu tema secundară din prima parte, dar ele nu sînt suficient de concludente Mai degrabă, ni se pare că tema din partea а Ш-а, prin conținut și chiar prin aspectul exterior, în primele măsuri, este mai apropiată de episodul dintre repriză și codă din prima parte a Sonatei în fa diez minor pentru pian Forma părții a III-a rezultă din îmbinarea principiului de variație cu o tratare liberă a formei de lied în felul următor : — A Tema expusă de violoncel — Puntea Variația I (o măsură după 36) bazată pe prelucrarea motivică a începutului de temă cu caracter modulatoriu : l'a — sol — re hemol — re becar — mi etc 78 — В Varianta а П-а (о măsură înainte de 37), contrastantă fața de temă, se caracterizează printr-o amplificare mai bogata melodică, ritmică și armonică Variația conține și culminația părții pe o fundamentală de re major Variația a Ill-a (39) folosește unele elemente melodice și ritmice din variația a П-a și pregătește trecerea la ultima variație — A (revenirea) reprezintă ultima variație (a IV-a) expusă de violoncel cu surdină și cu indicația de a se eînla tno/fo tenera-mente lenteno (cu multă gingășie, cu tandrețe, de departe) Ea este plină de poezie, o admirabila și subtilă expresie muzicală enesci-ană, evocînd parcă fiorul une înserări liniștite, ajunul unei zile luminoase și fericite Partea a IV-a -— Finale ă la roumaine, Allegro sciolto, do major - este o interesantă încheiere a ciclului de sonată prin tematica populară — asupra căreia autorul atrage atenția — prezentată și prelucrată la un înalt nivel de măiestrie artistică Citate propriu-zise nu sînt folosite in această parte, in afara unor formule melodico-armonice de cadențate pe treapta a V-a (oborîtă și a VII-а naturală, foarte răspîndite în muzica populară In acest final își găsește continuarea experiența creatoare din unele lucrări precedente, ca Sonata a 11 l-a pentru pian și vioară și Sonata ci 111-a în re major pentru pian Subliniem că acest final este organic legat de mișcările anterioare După cum am arătat mai sus, partea a 111-a a sudat și pregătit apariția acestei mișcări, realizînd intr-adevăr un ciclu unitar ' nsuși conținutul finalului, un caracter vioi, mișcat, continuă să dezvolte elemente și nuanțe lirice proprii atmosferei din părțile I și III Forma de rondo-sonată în care este conceput finalul amintește de un procedeu intîlnit în Sonata a 111-a pentru plan, și mume : Enescu nu aduce elementele tematice din В în repriză în tonalitatea inițială, lucru specific acestei forme, ci elemente din C, datorită caracterului mai amplu, mai profund al acestei secțiuni Subliniem melodicitatea și expresivitatea temelor, culoarea modală pe care le observăm pe întreg parcursul Chiar prima temă, refrenul (A), începe cu treapta a V-a alterată suitor, cu o insistență pe treapta a VII-a (sensibila lui do major — motivul a,) In final, refrenul rondoului (A) se impune cu o desfășurare meiodicâ variată, subliniată de o factură ritmico-armonică ce punctează și dă un impuls dinamic, apropiat de dans, formei în afara formulei ritmico-melodice din a% trebuie scos în evidentă primul motiv din temă (a-J pentru importanța sa în cuprinsul acestei miș-ări Dăm ca exemplu un fragment din prima temă : care cuprinde două fraze, prima cu o mișcare ascendentă afirmativă, iar a doua (o măsură cu anacruză după 41) are o linie descendentă predominantă, ca un răspuns, pregătind secțiunea B Aceasta începe în la minor și este apropiată melodic de tema principală (submotivul a/r din motivul a-2 și mersul ascendent melodic din măsura 3 după 42), descriind o linie suitoare pînă la afirmarea tonalității mi bemol major (treapta a V-a coborîtă în la minor, tonalitatea secțiunii), pentru a încheia fraza cu un acord de nonă minoră fără terță : Factura de dans este mai accentuată, caracteristică la care contribuie și sincopele din măsurile 1 și 2 Prin fragmentarea temei în fraza a doua, pe o linie monodică, se pregătește reapari- ții) ția secțiunii A (o măsură înainte de 43), variată față de prima dată melodic, polifonic și ritmic Compozitorul face o trecere bogată în pasaje descendente și ascendente la pian, pasaje ce vor deveni figurația de bază în prima frază din secțiunea C, în timp e violoncelul ține o pedală pe sunetul sol Secțiunea C începe cu trei măsuri înainte de 46 pe o pedală de mi Prima frază are un caracter mai larg, cantabil, purtînd indicația piano, dolcissimo, nostalgice; în această frază, ca și în a doua, care trebuie cântată dolce scherzando, deci tema devine mai vioaie, mai spirituală, întîlnim submotivul a/r din motivul a2, un element e apropie cele două teme Iată prima idee muzicală din C : dokM rtîhfycjj ——w mp grczidso, un рссо/г>с/:пссг::9 Secțiunea C mai conține o idee muzicală care are funcția de încheiere a acestei secțiuni din rondo și de a pregăti totodată tre-егеа spre dezvoltare La baza acestei teme găsim un motiv ritmic care derivă direct din submotivul an al motivului a > și a cărui formulă melodico-ritmică ne apare concretizată la sfîrșitul ultimului A (trei măsuri înainte de 45) Dezvoltarea începe cu o figurație la pian, cunoscută din pasajele ce pregătiseră secțiunea C, în timp ce la violoncel apar frîn-turi din motivul conclusiv al secțiunii C Mai observăm primul motiv din fraza a doua a C-ului, dar într-un context minor, motivul al temei principale, submotivul an din a> Această secțiune a formei de rondo-sonată se menține pe linia unei permanente creșteri de dinamică și tensiune, culminînd, în măsura 9 după 50, prin acordurile mărite și în special prin ritmica miformă de triole care pregătește repriza Reapariția secțiunii A în repriză (51) se face într-o formă mult modificată față de expoziție, printr-o îmbogățire a facturii melodice la violoncel și a scriiturii pianistice Enescu nu concepe repriza ruptă de elementele tematice care s-au impus pe parcurs (în dezvoltare), ci ca o sinteză De aceea, pasajele ascendente și descendente folosite anterior, ca și formula ritmică amintită sint prezente aici pentru a da mai multă pregnanță discursului muzical După cum s-a arătat, în locul secțiunii В apare în repriză ecțiunea C, cu a doua frază în la minor — la major — mi minor 81 Primul motiv din această frază se suprapune peste submotivul lărgit, urmat de tema conclusivă din C Dar imediat se reia această frază din C pentru a se ajunge în tonalitatea do major, în care se reexpune aceeași frază Pentru mai multă varietate se intercalează după secțiunea C, Ia violoncel, motivele «i și c:, ducînd desfășurarea muzicală spre codă Prima fază a codei începe la 58 și dezvoltă o factură ritmică de triole și apoi de optimi derivată din motivele ay și «2 Paza a doua a codei reprezintă culminația acestei secțiuni în ff și în care apare în mod apoteotic, conclusiv, tema celei de a doua fraze din C (59) Pianului i se încredințează o factură ritmică în optimi bazată pe motivul ai, susținută de o pedală pe sunetul do Ultima fază a codei (a treia) se realizează cu elemente din a2 și Cj la violoncel și cu o variantă a lui сц la pian, totul încheind hotărît și concis lucrarea Schema rondoului-sonată este următoarea : A В A variat Punte C Concluzie do major la minor do major mi minor, la minor la minor A C Dezvoltare, variat și dinamizat fraza II Concluzie C do major la minor la major fa diez mi nor — la major ini minor do major Elementele Oda ll| + c Ia minor do major do major Alături de Sonata a 111-a pentru pian și vioară, Sonata a il-a pentru violoncel și pian reprezintă una dintre cele mai complexe lucrări ale genului Ea sintetizează nenumărate elemente noi din lucrările anterioare, deschizînd în același timp și noi perspective Melodica enesciană, cu nenumăratele și variatele accente lirice, este atît de pătrunzătoare, încît nu poate fi găsit nici cel mai mic pasaj care să nu cînte, să nu fie pătruns de această esență Deosebit de dezvoltată este gîndirea polifonă, îmbinată cu elementele stilului omofon, ca de exemplu în partea a Il-a, parte unică în felul ei in sonatele lui Enescu 82 Stadiul în care ajunge tehnica polifonă la Enescu determină o restructurare aproape totală a concepției armonice Folosind pilonii tonali bine fixați ca centre de atracție, armonia este foarte liberă în mișcarea ei, pierzînd de multe ori aspectul vertical și apă-rînd mai mult în cadrul orizontal, prin suprapunerea diferitelor voci Gîndirea muzicală enesciană se evidențiază ca o gîndire contemporană, determinată de suflul, de conținutul vieții pe care o reflectă în muzică Deși manifestă un cult deosebit pentru tradiția muzicală, Enescu știe să adapteze nenumăratele principii clasice necesităților sale de expresie Să luăm de pildă planul tonal general al ciclului : partea 1 partea II partea III partea IV — do major — fa major — do major — do major Observăm că Enescu adoptă în mare un vechi principiu al formei ciclice, conform căruia numai o singură parte, de obicei partea lentă, este scrisă în tonalitatea subdominantei față de cea inițială, iar celelalte părți se mențin în tonalitatea de bază Dar principiul este folosit în linii generale ; practic, Enescu îl îmbogățește cu noi valențe armonice și tonale originale Un alt exemplu în această privință este problema formei în partea a II-a a sonatei, unde se îmbină principiile fugii cu acelea ale sonatei în aceeași sferă de înnoiri este cuprinsă și adaptarea, îmbogățirea formei de rondo-sonată, prin folosirea în repriză a secțiunii C în locul secțiunii B, datorită expresivității și pregnanței asimetriile, ritmul p-t-lan io ubato asimilate din doinele și baladele populare etc sînt elemente ale stilului enescian 84 Citeva observații asupra ciclului și formei de sonată a) în majoritatea cazurilor Enescu folosește ciclul de sonată clasic, compus din trei mișcări avînd succesiunea : mișcat — rar — mișcat O primă excepție o mtîlnim în Sonata pentru pian în fa diez minor, a cărei ultimă parte este scrisă într-o mișcare lentă, și a doua excepție, in ceea ce privește numărul de părți, in Sonata a II-a pentru pian și violoncel, unde ciclul este alcătuit din patru mișcări b) Circulația temelor dintr-o parte într-alta — caracteristică perioadei romantice și post-romantice este destul de frecventă Uneori o temă influențează apariția altora, ideile muzicale derivînd din motive, submotive ale temei de bază Concepția lui Franck în în forma de rondo-sonată Enescu folosește cupletul al doilea (C) în repriză în tonalitatea inițială în locul primului cuplet (B) (Sonata a IlI-a pentru pian, Sonata а II-a pentru violoncel și pian) Prezentarea sonatelor lui Enescu a avut ca scop precizarea elementelor de structură cu o subliniere a elementelor noi pe care marele nostru compozitor le-a adus în evoluția formei și genului de sonată Au rămas neabordate nenumărate aspecte privind problemele de tehnică instrumentală, cele referitoare la ritmică etc , care, datorită specificului lucrării, au fost lăsate la o parte sau amintite în treacăt 7 Șapte eintece pe versuri de Clement Marot op 15 1 Șapte eintece pe versuri de Clement Marot (poet clasic francez din secolul al XVI-lea) au fost compuse de George Enescu între anii 1907 și 1908 la Paris și prezentate în primă audiție — în 1908 — tot la Paris, la 19 decembrie, de Jean Altchewski Larga audiență, aprecierea unanimă a iubitorilor de muzică a fost întregită și de o excepțională orchestrație, realizată de compozitorul Theodor Grigoriu, care dă astfel o nouă dimensiune substanței muzicale, favorizînd prezentarea cîntecelor și în cadrul concertelor simfonice In cele ce urmează, prezentăm o schiță analitică a structurilor muzicale, a momentelor culminante, aceasta vrînd sâ fie un punct de plecare pentru o analiză detaliată — conținut și formă — a ?elor șapte eintece Estrene â Anne, op 15 nr 1 —■ Tonalitatea de bază, sol major — Măsura 3/2 se păstrează cu excepția a două momente ; în măsura a 12-a apare o schimbare în 4/2, după care reapare 3/2, iar in măsura a 14-a indicația de 4/2 se va menține și în următoarele trei măsuri —• Diapazonul vocal este de o octavă : Studiu apărut în Rev Muzica, nr 5 din 1975 87 — Forma este monopartită, avînd ca structură o dubla perioadă cu centrul pe sol Perioadele se împart în fraze și motive, rele-vmdu-se următoarele particularități : a) Prima perioadă, alcătuită din două fraze (măsurile 1—9), cuprinde motive conținînd două accente principale, așa cum observăm în fraza întii, antecedență (m 1—5) : Acestui motiv cu caracter de întrebare i se răspunde cu un motiv avînd aceeași structură : în schimb, fraza a doua, consecventă (m 6—9), alcătuită după principiul clasic al celor trei timpi, conține două motive cu ci te un singur aceent principal : Timpul I Timpul д F - І— 1 i > я! 1^-j, P Д Ja J ț— j V ~ ' — i Con trainat у suîs, /4 — mour ain — si (br- don - r? En qui un cas bien con - trai-rc jts i- In a doua frază se observă cum imitația semnalată în fraza II din A (intervalul de secundă ți bemol — do) este aici elementul primordial ce conduce și pregătește reapariția A-ului, ca o necesitate de expresie determinată de imaginile poetice ale versurilor Revenirea A-ului, de fapt o repriză dinamizata (măsura 18 cu anacruză), realizează o sinteză între elementele prezente în prima secțiune — tematica și dialogurile bazate pe imitații afirmate plenar în bj Deși alcătuită tot din trei fraze, se observă evidente modificări în conținutul și în funcția frazelor Culminația cîntecului apare în măsura 20 (luminosul acord pe d i major — treapta VI din mi bemol, sfîrșitul primei fraze), continuată cu un recitativ în fraza a II-a (m 21—22 și parțial 23) si încheierea (Coda) în a treia frază (măsura 24 — cu anacruză din 23 și 25) Schema acestui cîntec este : A в A Coda a ar a2 b b| a ai a-> mi bemol si bemol mi bemol major minor major 3 m 4 m 3 m i 3 m 4 m 3 m 2'A m 2U> m Estrene de la rose, op 15 nr 4 - Tonalitatea de bază, re major — Singurul cîntec din acest ciclu unde George Enescu folosește măsura 4/8 pentru linia vocală și 12/16 pentru scriitura pianistică Mai simplu, putem spune că vocii îi este caracteristică (unitatea de timp) optimea, iar pianului șaisprezecimea TI De alei modificări corespunzătoare în măsurile 4 13, 31 (2/8 si 6/16), m 1—2—3—5—14—16—18—26 (4/8 și 12/6) ș a m d — Diapazonul vocal este de o nonă : — Forma este tripartită, dar eu particularități deosebite George Enescu construiește o formă deosebită, în care contopește unele caracteristici ale formelor clasice bipartite și tripartite cu necesitățile de expresie ale opusului său, creînd prin aceasta o formă originală, personală a) Aici găsim existența unui embrion tematic ce apare la începutul primei fraze din A și desfășurat apoi pe întreg parcursul cîntecului în diferite ipostaze : motivul de baza brianta so sub aspect b) Preluarea în В (m 15) a tonalității si major cu care s-a încheiat prima perioadă c) Structurarea în fraze a ideilor muzicale, după o introducere de cinci măsuri d) Dar revenirea A-ului, în loc să fie o repriză tonală și tematică, este în primul rînd o culminație a cîntecului (măsurile 26—31) și continuă cu o încheiere pe centrul tonal re major, liniștind în același timp dinamica fluxului muzical А в A a ai b b a ai 5 m 5 m 4 m 7 m fi m 5 m (5—9) (10—14) (15—18) (19—25) (26—31) (32—36) (m 22—25, (încheierea pro- cu rolul priu-zișă) de a pre- găti repriza) 95 Cîntecul acesta poate servi foarte bine ca un studiu pentru cei ce vor să analizeze posibilitățile de transformare (tehnica de prelucrare) melodică-ritmică-armonică a unui motiv Present de couleur blanche, op 15 nr 5 — Tonalitatea de bază, fa diez major — Măsura, 3/8, cu schimbări de 4/8 (m 2—3—5—6—7—8—9), 2/8 (m 12) și din nou 4/8, de la m 13 pînă la sfîrșit Deși măsura inițială este 3/8 se observă predilecția pentru aceea de 4/8 — Diapazonul vocal este de o octavă : — Forma este bipartită simplă, fiecare perioadă puțind fi împărțită în cîte două fraze Prima perioadă (A), alcătuită din opt măsuri, se împarte în două fraze, prima având caracter antecedent (m 2—5) și conținând două motive cu două accente principale Ca și în cîntecul anterior, ele constituie germenii tematici ce influențează întreaga desfășurare muzicală Un rol deosebit îl are aici intervalul de cvintă (suitor sau co-borîtor) Redăm prima frază cu cele două motive, ce preiau de fapt intonația și intervalul ritmic-armonic enunțat în scurta introducere a pianului (m l ) : Fraza l P 'p sent, pre sent ce cou-!pcrdecs-ic -m ■)?, Icam’ A doua frază, ce începe de la măsura 6 (cu anacruză din m 5), frază consecventă, își justifică denumirea prin faptul că apare ca un răspuns, un comentariu la prima frază 96 Aici celula inițială apare in mai multe ipostaze (evartă și cvintă suitoare, evartă coborîtoare —- m 6 eu anacruză, din măsura 5) Față de caracterul interiorizat al muzicii, George Enescu aduce o factură acordică-ritmică (predomină variante de sincope), dă mișcării lente o pulsație mobilă De altfel, atmosfera este creată și de faptul că totul se cîntă între nuanța pp și mf A doua perioadă (B) cu centrul tonal pe re diez minor, aduce o nuanță de dinamizare, în special în fraza a Il-a (bț) — Sans pre-sser — (anacruza pentru măsura a 14-a) unde apare culminația și -e fixează culoarea armonică pe re diez major ; sonoritatea scade pentru a se face mutația spre fa diez major (m 16), care, împreună cu m 17, realizează încheierea cintecului, interpretată numai de pian Adăugăm că fraza I (b) este cuprinsă intre măsurile 10 și 13, cu anacruză din 9 Changeons propos, c’est trop chante d'amours , op 15 nr 6 — Tonalitatea de bază, re major Măsura, 12/8, cu schimbări de 6/8 (în măsurile : 5, 9, 12, 25) și 9/8 (în măsura a 10-a) — Diapazonul vocal este de o nonă : Forma este tripartită compusă în dramaturgia ciclului, acest cîntec aduce un contrast deosebit prin caracterul său viguros, dinamic, cu o subliniată tentă umoristică Față de atmosfera interiorizată din cîntecele anterioare, aici, fluxul muzical deapănă imagini ce sugerează un conținut spe-■ific cîntecelor de pahar Drept consecință, se observă realizarea unei forme muzicale mult mai complexe In cele 56 de măsuri, pulsația ritmică, culorile armonice, re-•itativele melodice contribuie Ia închegarea și evidențierea unor pregnante structuri muzicale Primul grup tematic (A) este alcătuit din două perioade : a măsurile 1—9 inclusiv) și o, (măsurile 10—15\ 97 Chiar din prima frază a perioadei a se începe desfășurarea muzicală printr-o plastică formulă melodică — ritmică — armonică (primele două măsuri), căreia îi va răspunde vocea (m 3—-4), urmată de o mica concluzie a pianului (m 5) Acest caracter dinamic, de bună dispoziție, constituie punctul de plecare ce predomină și în continuare Fraza a doua (m 6—9) aduce o mică schimbare între dialogul pian-voce, întrucît în repetarea motivului anterior se observă cum vocea se suprapune (m 7) înainte ca motivul să-și fi epuizat întregul său contur Dar tot aici se face și o pregătire pentru tonalitatea fa major, în care apare a doua perioadă, av Mai liniștită ca pulsație ritmică (prin frecvența la pian a unor acorduri ținute), perioada se împarte tot in două fraze : m 10— 12, fraza întîi, în care limbajul armonic, ce pornește de la fa major, trece prin sol și urcă spre la major ; iar fraza a doua (m 13 — 15 primul timp) pornește de la si major și aduce încheierea pe re major Grupul median (B) are o formă tripartită simplă cu centrul de bază pe tonalitatea fa diez minor ; este cuprins între măsurile 16, cu anacruză din m 15, și 30 De Ia măsura 16 (cu anacruză din m 15) se observă o dinamizare a facturii pianistice prin frecvența optimilor, în timp ce linia melodică relevă unele intervale, în special terța mică, prezente în cadrul A-ului Ca plan tonal, prima idee muzicală din В — notată cu b — începe în fa diez minor și cadențează în re A doua perioadă -— b, — pornește de la subdominanta lui re și cadențează pe do diez (m 21—25) De Ia m 26 (12/8), reapare ideea b în fa diez minor, și în cadrul a patru măsuri pregătește prin sublinieri ale liniei melodice — reapariția reprizei in ff la măsura 30 George Enescu realizează aici o repriză cu o bogată factură acordică în plină mișcare De la sonoritatea ff (m 30), amploarea ei scade la sfîrșitul primei fraze (m 36) în fraza a П-a se realizează o inflexiune spre subdominantă (m 37) și o modulație spre la, la sfîrșitul ei (m 41) Urmează a doua idee muzicală, ai, ce începe tot în fa major (ca în prima secțiune) cu o insistență pe sunetul re, de fapt culminația cîntecului (m 44-—48), în care tendința ironică-umoristică apare pe prim plan De altfel această tendință este continuată și în lărgirea tematică ce duce spre Coda (m 53) 98 Па conflict cn doulcur, op 15 nr 7 — Tonalitatea de bază, fa diez minor — Măsura, 6/8, cu o schimbare de 3/8 (m 12) Singurul cântec în care Enescu aduce doar o modificare, în cadru! unei singure măsuri - Diapazonul vocal este de o decimă : — Forma este tripartită simplă După dinamicul cîntee Changeons propus c’est trop chanle u'amours sîntem din nou readuși într-o atmosferă interiorizată, lirică, cu o nuanță tristă, specifică multor pagini muzicale din acest ciclu De altfel și intonația este foarte apropiată de cele anterioare A se compara cele două motive ale acestui cîntec (pe care il reproducem mai jos) cu primele motive din Estrene ă Anne și Languir те fais Elementele modale se impun și aici chiar de la primele patru măsuri — introducerea prezentată de pian —, unde factura rit-mică-melodică-armonică își pune amprenta pe întreaga desfășurare muzicală Prima idee muzicală (perioada A) este cuprinsă intre măsurile 5 și 18 și se divide în trei fraze plus o încheiere, o frază antecedență și două consecvente Proza I, măsurile 5—9, cuprinde expunerea celor două motive, timpul I și II plus lărgirea tematică (timpul III) : 99 Timpul HI1 Fraza a II-a, alcătuită din trei măsuri (10—12), este prezentată într-o formă variată între măsurile 13 si 16, devenind astfel fraza a Ill-a Amîndouă au caracter de răspuns, de comentariu al tematicii primei fraze Urmează o încheiere de două măsuri — 17 (cu anacruză din 16) și 18, unde se face fixarea pe tonalitatea do diez minor Perioada â doua, B, măsurile 19—27 se structurează în două fraze : una mai amplă, b (m 19—24), unde prelucrarea elementelor tematice din A, în do diez minor, completează imaginea creată de prima secțiune și mai ales fără a duce spre evidențierea unei încărcături dramatice, cum constatam la celelalte cîntece Dimpotrivă, fraza a II-a, b, mai redusă ca amploare (m 25-27), reliefează o pasageră, o mică tendință spre o culminație (m 26) : De altfel, odată cu cadențarea pe la minor se pregătește trecerea spre repriză Revenirea A-ului (m 28) aduce în primul rînd o amplificare a scriiturii pianistice (melodie-ritm-registrație-armonie), fapt ce conferă secțiunii un surplus de pulsație interioară In acest m d re- 100 priza este percepută de auditoriu sub o formă nouă, fenomenul sonor căpătîr d valențe expresive deosebite de expunerea inițială Cuprinsă între măsurile 28 și 40, repriza poate fi împărțită în două fraze : m 28—32 fraza I și 33 (cu anacruză) — 40 fraza a II-a Ultimele patru măsuri conduc desfășurarea în timp a muzicii spre încheierea cîntecului Dacă primele patru măsuri — introducerea — pregătesc auditoriul ca atmosferă, intonație și plan armonic, ultimele cinci măsuri (inclusiv m 40) se constituie în Coda, care pune accentul pe o scădere a dinamicii sonore ce conduce spre sublinierea în pp (ppp) a tonalității fa diez minor Cîteva concluzii deduse din analiza celor Șapte cintece op 15 de George Enescu pe versurile lui Clement Marot Compuse între anii 1907 și 1908 și prezentate în primă audiție în 1908 la Paris, cele Șapte cintece s-au bucurat încă de la început de o bună apreciere Scrise pentru voce și pian, ele cunosc în epoca noastră o nouă dimensionare datorită reușitei orchestrări realizate de compozitorul Theodor Grigoriu și vibrantei, substanțialei interpretări a lui Dan lordăchescu — Șapte cintece op 15 se constituie într-un ciclu unitar ca expresie, în care predomină atmosfera lirică, interiorizată, meditativă sau cu o tentă tristă, melancolică Un element ce întregește expresia muzicală și favorizează prezența unor imagini apropiate ca substanță este intonația comună a diferitelor motive prezente în cîntece De exemplu, primul motiv din Estrene â Anne (m 1—2—3) : și începutul secțiunii В din Estrene de la rose (m 15—16) : Faptul că multe motive pot fi încadrate în categoria tipologică iamb sau anapest — mai toate încep cu anacruză și sînt lipsite de salturi mai mari de cvintă (linia melodică are un mers cursiv în 101 care predomină trecerea la intervalele de terță, cvartă și cvintă) — constituie puncte de convergență ce contribuie la creionarea atmosferei amintite anterior Mai adăugăm că patru cântece trebuie interpretate intr-un tempo rar — întrunit am amintit linia melodica a cinteceior, să subliniem că diapazonul lor vocal este între o octavă și decimă — Contrastul principal ai ciclului îl aduce al șaselea, dinamicul și voiosul cîntec de pahar, Changeons propos, cest trop chante d'amoitrs Această constatare permite, mai bine zis sugerează ideea că George Enescu a preluat și aplicat în mod creator un principiu caracteristic unor variațiuni clasice, unde în penultima variațiunc se aducea o atmosferă contrastantă față de aspectul anterior Dacă tonalitatea predominantă era majoră, atunci penultima aducea o tentă minoră, influențînd astfel caracterul general prin noua culoare (Sublinierea parțială prin minor nu făcea decît să întărească și să releve mai mult caracterul major ) In cazul nostru, poziția este aproape inversă, în sensul că majoritatea sînt cântece lirice, interiorizate (excepție al treilea cîntec), iar al șaselea aduce un contrast de dinamică și expresie tonifiantă Dar ciclul poate fi împărțit și în două grupe a trei cîntece, al treilea și al șaselea aducând elementul de contrast al imaginii muzicale, iar ultimul, al șaptelea, constituind încheierea op 15 prin sublinierea caracterului liric, trist, elementul predominant în cele șapte cîntece — în ceea ce privește structurarea materiei sonore, constatăm că George Enescu preferă să rămînă în cadrul formelor de lied — de la monopartit la tripartit compus, pe care le modelează și le adaptează în funcție de parametrii expresivi ai versurilor Articularea secțiunilor se face pe centri tonali bine definiți, iar folosirea unei facturi muzicale mobile dă o mare cursivitate fluxului Ca de obicei, George Enescu dă preferință reprizelor variate, îmbogățite ca factură și limbaj melodic, fapt ce le conferă sensul de repriză-sintezâ Pentru a reaminti arhitectonica cinteceior și a permite obținerea unei priviri de ansamblu prezentăm următorul tabel; 102 Nr Titlul Tonalitatea Forma 1 Eslrene â Л пае sol major monopartită (dublă perioadă) 2 Lmglțir me fals fa diez minor bipartită cu mică repriză s Au x damoyselles pafcsseuses d'escrire ă leurs amys, mi bemol major tripartită simplă 4 Estrene de Ia rose re major tripartită simplă 5 Presant de couleur blanche fa diez major bipartită simplă 2 Changeons propos c’est trop chimie d'amours re major tripartită compusă 7 Du conflict ca douleur fa diez minor tripartită simplă După cum se vede, predomină formele tripartite, iar ea tonalitate, centrul preferat este fa diez — Toate cântecele conțin un punct culminant, o acumulare de tensiune dinamică — sonoră — expresivă (de obicei spre sfîrșit), după care fluxul muzical cunoaște o relaxare, o trecere spre Codă Prezentarea unui tabel comparativ în care numărul de măsuri constituie punctul de referință confirmă cele spuse mai sus Nr Numărul de măsuri al fiecărui cîntec în ce măsură apare punctul culminant 1 17 14—15 9 23 20 «> 25 20 4 36 28 5 17 14 6 56 44—48 7 44 26 — Ultima observație privește modul in care formele muzicale respective sînt anticipate de introduceri, avînd rolul de pregătire a itraosferei, intonației și tonalității, și de încheieri propriu-zise, care precizează atmosfera expresivă predominantă și subliniază tonalitatea de bază a fiecărui cîntec 103 Aproape toate cîntecele au cîte o introducere : de mică dimensiune, nr 1 și 5, și de sine stătătoare, nr 2, 3, 4, 7 Doar al șaselea cîntec începe direct cu expunerea tematică la pian In schimb, toate cele șapte eintece conțin încheieri ; dimensionarea Lor este de cîteva măsuri : două măsuri nr 3—5—6, patru măsuri nr 4, cinci măsuri nr 7 Se poate ușor constata că am urmării în aceste analize fixarea cadrului tonal, a structurilor și a punctului culminant pentru fiecare cîntec în parte De aceea considerăm lucrarea ca un punct de plecare, o schilă analitică pentru un studiu mai amplu, care să cuprindă corelația vers-muzică, legătura tematică comună cu alte lucrări ale autorului, plus alte elemente ce se cer puse în relief Frumusețea, profunzimea și logica gîndirii muzicale enesciene aduc celor ce vor să și le apropie și să le studieze o mulțumire estetică deosebită, la care se adaugă faptul că analiza întregii sale creații constituie pentru toți muzicienii români o datorie ce se cere împlinită 101 Capitolul П ALTI COMPOZITORI ROMÂNI 1 Genul de sonată în creația iui Mihail Jora 1 încerc o mare satisfacție partieipînd la primul simpozion dedicat lui Mihail Jora Deși anual apar in țara noastră sute de pagini ce pun în lumină diferite aspecte ale muzicii românești, regretăm că pînă-n prezent nu există o lucrare de sinteză despre eminentul muzician român Personalitate artistică de primă mărime, aportul lui Mihail fora la dezvoltarea culturii muzicale românești este imens ; poate sau ultima parte — Allegro risoluto —, ce începe în măsura de și alternează cu 5 , " și 5 • ■1 4 4 8 Aceeași diversitate găsim în partea a 11-a din Sonatina pentru pian — Andante espressivo —, ce începe în măsura de și este urmată pe parcurs de măsurile ’’ i i " > sau partea a III-a — 8 8 8 Allegro molto — ce începe în și alternează cu măsurile ■ ’ • 4 4 2 4 Partea a III-a din Sonata pentru vioară și pian — Allegro , я 2 V 5 ) assai — începe în măsura de și alternează cu măsurile - - • 4 4 8 8 Modul în care autorul arcuiește structurile specifice genului de Sonată, pentru a permite exprimarea gîndirii și simțirii sale, constituie un punct de plecare pentru consemnarea celei de a doua concluzii Cei ce cunosc creația compozitorului știu că Mihail Jora n-a fost adeptul improvizațiilor Posesor al unei deosebite culturi și măiestrii componistice, avînd totodată un simț deosebit al proporțiilor, Mihail Jora știa să modeleze fluxul sonor pînă la aparenta sa îndepărtare de principiile arhitectonice clasice sau romantice, dacă substanța muzicală cerea o asemenea atitudine Bun cunoscător și admirator al Sonatelor enesciene, Mihail Jora n-a dorit să-1 imite pe autorul Sonatei pentru pian și vioară nr 3 ■in caracter popular românesc*, ci și-a căutat un drum propriu Amintim că prima Sonată pentru pian op 21 a fost compusă in anul 1942, la vîrsta de 51 ani, cînd autorul era deja bine cunoscut și apreciat pentru Priveliști moldovenești (1924), Sase eintece și o rumbă (1932), Demoazela Măriuța (1940) și multe lieduri scrise pe versurile lui Octavian Goga, Adrian Maniu, Tudor Arghezi etc Predilecția pentru modelarea atentă a temelor lirico-cantabile dar și dinamice, grotești, sinuoase, atracția spre cromatizarea atît a liniilor melodice, contrapunctice, cît și a planurilor armonice, varietatea metro-ritmică a desfășurărilor muzicale, ca și obținerea unor timbruri și culori orchestrale de mare rafinament, toate acestea constituiau în anul 1942 componente stilistice specifice lucrărilor lui Mihail Jora 103 Le-am reamintit aici întrucît, în realizarea celor patru sonate, observă grija autorului în coordonarea elementelor stilistice proprii gindirii sule și in care elementele populare ocupă un loc prim rdial, ele mulîndu-se — alături de cele amintite mai sus — rințelor genului abordat de autor Dacă analizăm structurile celor patru sonate remarcăm preferința compozitorului pentru continuarea tradiției clasice, și anume ; - fiecare sonată este alcătuită din trei părți, după principiul mișcat rar — mișcat ; — primele părți sînt scrise in formă de sonata, iar ultimele în formă de rondo ; — mișcările lente au variate forme de lied, cu excepția celei din op 32, ce are ca structură o formă de sonată fără dezvoltare Pînă aici nu remarcăm nimic deosebit, nici-o încercare de a depăși cadrul obișnuit al multor sonate scrise de diverși compozitori Dar în momentul în care trecem la analiza substanței muzicale, cep să apară elementele inedite Deși în Sonata pentru pian op 21 ambele teme din expoziția rimei mișcări au un pronunțat caracter liric, contrastul de expresie între ele este foarte evident, datorită ambianței, lirismului interiorizat al temei secundare Prin indicațiile notate pe partitură : Allegro appassionato, bcn legato e sonore pentru tema principală și Pocchissimo meno mosso p suave ed espressivo pentru tema secundară, autorul urmărește realizarea unor imagini muzicale diferențiate, apte a se confrunta, maliza dezvoltării scoate în evidență înalta măiestrie a compozitorului în a potența elementele melodice și ritmice de esență populară, de a le conduce spre o culminație impresionabilă prin patosul și tensiunea dramatica (de la măsura 134) IMihail Jora transformă atît de subtil ambele teme, încît punctul culminant (fff marcato) ne apare ca o sinteză, ca o imagine nouă realizată din contopirea suprapunerea) entităților auzite în expoziție Credem că Jora realizează aici una dintre cele mai impresionante pagini, pline de „freamăt interior" și de autentică expresie dramatică în opoziție cu acest mod de realizare a formei Sonata pentru violă și pian dezvăluie o altă concepție a compozitorului, determinată și de dorința de a realiza o sonată concentrată ca expresie i sens 109 Expoziția primei mișcări conține și aici două teme lirice, dai tuneția celei secundare este de completare a imaginii primei idei muzicale, și nu de a contrasta cu ea Consecința imediată a unei asemenea gîndiri se repercutează asupra conținutului dezvoltării, care nu mai capătă o amplă și dramatică dimensionare, ci doar o tensionare interioară in continuă creștere pentru pregătirea reprizei Și pentru că am prezentat câteva aspecte din primele mișcări ale Sonatei pentru pian op 21 și Sonatei pentru violă și pian op 32, semnalăm că ultimele mișcări scrise în formă de rondo — la o diferență de 9 ani — conțin în refrenele lor o bază comună : Aîlegro non troppo J=112 Allegro risoluto JH16 Bineînțeles că după primele măsuri fiecare temă își urmează drumul său propriu Cum se explică această coincidență ? în luna ianuarie a anului 1966 i-am făcut o vizită maestrului Mihail Jora pentru a-i oferi volumul Suita și Sonata Cu această ocazie el a fost curios să afle dacă am sesizat asemănarea dintre cele două refrene I-am citit ce scrisesem atunci : „posibil că pregnanța acestei teme a fost atît de puternică, ineît l-a influențat pe autor să o readucă în altă lucrare*4 Mihail Jora a zîmbit și mi-a declarat textual : „Nu mî-am dat eama de această asemănare decît mult mai tîrziu — după anul 1954 —, cînd mi-am reascultat Sonata pentru pian De abia atunci ;:m înțeles că folosisem aceeași temă și in Sonata pentru violă' Bineînțeles această informație suplimentară nu schimbă cu nimic aprecierea despre valoarea indiscutabilă a celor două lucrări 110 Stimați auditori, Au trec ut mulți ani de la compunerea Sonatelor mai sus citate Din analiza programelor analitice a diverselor școli muzicale, a multiplelor concerte de cameră, precum și a transmisiilor de la Kadio și Televiziune, constatam că lucrările lui Mihail Jora se cinta, n-au fost date uitării Dorința autorului de a îmbogăți repertoriul instrumentiștilor cu lucrări valoroase in care esența populară, etosul muzicii romanești să fie factorul determinant este astăzi o realitate vie, pe care o recunoaștem și ne face plăcere să o amintim în cadrul acestui simpozion 2 Oratoriul Cetatea-i pe stincă de Dimitrie Cuclin J Compus în anul 1959 pe versurile poetului Cicerone Teodo-rescu, oratoriul Cetatea-i pe stincă, pentru orchestră, cor și bariton, este un omagiu adus de autor luptei poporului pentru eliberarea sa Versurile poetului Cicerone Teodorescu pun de la bun început accentul pe confruntarea permanentă între mulțimea de oameni ce v >r pacea și spiritul distructiv, dorința de războaie și jaf iată două imagini noetice ce definesc ideea de bază a poemului; Cetatea vrea pace, iar mințile negre Războaie, măriri, le priveau cu suspin Că mințile-nt rege străvechea lor lege și-o țin" Ce-ascundeți de mine ? Ce spuneți mulțimii ? li dați impotrivă-mi cuvin t și temei ? Dar afle neghiobii cei mulți că puțin mi-i De ei“ F ața de existența permanentei dualități poetice, compozitorul și-a conceput o anume dramaturgie muzicală Orchestra îndeplinește tot timpul rolul de comentator al conflictului între cele două ipostaze, intervenind și subliniind intr-o lormă evidenta acțiunile pozitive ale poporului, ale maselor de oameni în acest sens însăși partea introductivă este bazată pe relația dialectică între două teme opuse ca expresie și dinamică Corul este întruchiparea voinței, gîndirii și acțiunii maselor, се-și afirmă voința, participînd la doborirea „minților negre1* și la sublinierea ideii de pace ; solistul (baritonul) întruchipează trufia și activitatea distructivă a forțelor negative Alcătuita dintr-o singură mișcare, dar conținînd mai multe secțiuni, oratoriul se distinge prin forța și pregnanța ideilor muzicale, i i R' !sta Muzica, nr 2, 1978 11» prin unitatea dintre formă și expresie, lucrarea scoțînd în evidență amprenta stilistică, măiestria specifică compozitorului Dimitrie Cuclin Oratoriul se deschide cu o uvertură a cărei tensiune dramatică, realizată pe baza expunerii și prelucrării simfonice a două teme foarte contrastante, creează atmosfera sugerată de versurile : „Cu aripi de singe, hlamide de doliu, l lățea nebunia pe-ntregul pămînt“ „Cetatea vrea pace, iar mințile negre, Războaie, măriri, le priveau cu suspin Că mințile-ntrege străvechea lor lege și-o țin" Redăm prima temă, cu o puternică tentă dramatică datorită intonației din primul motiv (a), unde intervalul descendent al septi-mei micșorate do- re diez este și va deveni pe întreg parcursul un element de referință în concepția muzicală a autorului ; de asemenea, pregnanța ritmică a diferitelor formule capătă pe parcurs o amplă dezvoltare : Allegro A doua temă, lirică, interiorizată, foarte cantabilă, cursivă, aduce — și datorită valorilor ritmice — un puternic contrast față de tema anterioară Este expusă de fl I și preluată de cl I Redăm prima frază : 113 O scurtă amplificare a acestor două idei muzicale va duce desfășurarea muzicală către primul punct culminant al uverturii, spre repriza ei, o repriză dinamizată, atît ca reexpunere a temelor prezentate în expoziție, cît și ca orchestrație, cu o bogată etajare a unor linii contrapunctice Dacă prima culminație a fost realizată cu precădere pe baza temei principale, ideea secundară apărînd tot intr-o expunere estompată — în piano, de către violinele prime —, sfîrșitul reprizei (respectiv Coda) ne pune în fața unei a doua culminații, de astă dată bazată pe ideea secundara Ea are în același timp și funcția de a pregăti intrarea corului Tematica dedusă din configurația melodico-ritmică a celor două teme capătă o amploare și o creștere în sonoritățile corale și orchestrale ; în loc de o subliniere in forte a acestei dinamizări, autorul aduce subiectul expunerii corale la suflătorii de lemn în piano și o stretta la cor Este de fapt o încheiere a acestei secțiuni pentru a pregăti intrarea solistului Iată cum arată subiectul expunerii corale prezentat la început de soprane și altiste : Atlegro ben moderato do - liu 8â - tea ne-bu-ni — a— pe-n- tre— gul - pa — mmt Prima intervenție a solistului urmărește a reda, din punct de vedere al imaginii muzicale, frica dictatorului de mulțime și de tot ce-1 înconjoară Iată ce idee expune baritonul : Trebuie specificat că autorul scrie pe partitură următoarea recomandare : „La voce, cu necesarele adaptări înțelesului cuvintelor'1 Folosirea unui recitativ melodic cu o țesătură complexă și un ambitus destul de larg (aproape două octave) peste care se suprapun intervențiile orchestrei și ale corului creează o continuă stare 114 de neliniște și o încordare dramatică ce pregătește marea culmina-nație (pag 125—127) interpretată de orchestră în contrast cu această izbucnire, autorul expune (pag 132) la coarde tema lirică din uvertură, ca un simbol al opoziției categorice față de tendințele și acțiunile elementelor negative De fapt ampla expunere — marea culminație cuprinsă între pag 125 și 135 — este o nouă prezentare a expoziției din uvertură, într-o altă scriitură orchestrală și îndeplinind o altă funcție în dramaturgia oratoriului Fluxul muzical continuă cu expunerea corului care comentează ,,$i toți au știut că zadarnic s-ar plinge, Și toți au văzut în cetate, curînd, Mari nouri de jertfe, mari lave de singe curgînd'1 După acest moment de frică și de slăbiciune ale maselor, urmează trezirea la realitate și mobilizarea pentru o acțiune hotărîtă care să pună capăt teroarei Momentul deosebit — de cotitură — în desfășurarea muzicală il constituie Fuga vocală — a cappella — pe versurile : „Dar vajnicii secoli de pulberi se-adună in stînci" Iată subiectul acestei ample fugi la patru voci expuse de soprane : Allegro Dcr vcj -ni-cii se coli de pul-beri - se-o-du-na In sbnci Răspunsul tonal expus de bași va scoate în evidență intervalul de septimă preluat din motivul a al primei teme din uvertură : De aici autorul pune în valoare tot angrenajul muzical pentru a reda atît momentul în care poporul nu mai rabdă pe „casap44 și „satrap44, cît și hotărîrea de a fi stăpin pe soarta sa Simțind nevoia unei legături între cor și orchestră, autorul prezintă a cappella doar expoziția fugii, pentru ca în divertisment să introducă ; ob , cl , c engl și fag 115 O intenție de încheiere cu o expunere pe re bemol (în loc de re ca în expoziție) constituie — poate — un pretext pentru o nouă reluare a divertismentului, în sens recurent, de către coarde (Piu mosso, pag 154) Credem că acest moment îndeplinește o dublă funcție : codă față de ceea ce a fost (Fuga) și deschidere pentru continuarea ultimei secțiuni Aici se va sublinia, prin textul cîntat și comentariul orchestrei în dialog, ideea : „Iar mințile-atrege-n cetate fac lege“ Oratoriul Cetatea-i pe stincă de Dimitrie Cuclin constituie o interesantă și deosebită contribuție a compozitorului pe linia afirmării luptei pentru pace și dreptate socială a poporului român 3 Tudor Ciortea (1903) Compozitorul, profesorul, teoreticianul Tudor Ciortea este astăzi una dintre marile personalități muzicale ale țării noastre Cînd în anul 1927 compunea primul său opus, Joc țigănesc, nimeni nu știa că de fapt această piesă pentru pian constituia „Pre-iudiul“ la o amplă „Simfonie" creatoare, ce va dezvălui iubitorilor muzicii noi și variate ipostaze ale autenticului său talent O succintă trecere în revistă a creației sale demonstrează pasiunea permanentă pentru genurile muzicii de cameră Sonata pentru vioară și pian (1946), distinsă cu premiul George Enescu, Cvartetul de coarde nr 2 (1954), distins cu Premiul de Stat, Octetul „Din isprăvile lui Păcală* (1961, revizuit în anul 1966), distins cu Premiul Academiei Române, nenumăratele cicluri de lieduri, piese pentru pian, vioară, flaut, trompetă confirmă din plin cele afirmate mai sus, și anume, atracția creatorului pentru muzica de cameră Dar atît în muzica de cameră, cît și în lucrările pentru orchestră — Passacaglia și Toccata (1957), Concertul pentru orchestră de coarde (1958), Variațiuni pe o temă de colind pentru pian și orchestră (1969) — se observă evidenta sensibilitate și în mod special atracția spre zona muzicii lirice — meditative (uneori cu sublinieri ironice, descriptive), un gust și rafinament deosebit puse in valoare de o înaltă și sigură tehnică componistică, în care concepția și travaliul polifon ocupă un rol primordial Dar ceea ce este fundamental, gîndire și trăire componistică, provine dintr-o profundă cunoaștere și asimilare creatoare a comorilor folclorului național Prezent în multiple și variate forme, elementul popular generează și determină orientarea estetică a autorului Variațiunile pe o temă de colind pentru pian și orchestră, precum și Concertul pentru clarinet și orchestră pot fi considerate ca i ele mai reușite lucrări ale maestrului din ultimii ani, ele relevînd, cum nu se poate mai bine, particularitățile stilistice specifice compozitorului Tudor Ciortea 117 Autor al multor studii teoretice, cităm in primul rînd profunda și inegalabila analiză a Sonatei a Ill-a pentru vioară și pian de George Enescu (publicată în revista Muzica nr 5 din anul 1955), ca șî Cvartetele de Beethoven (Editura muzicală, 1968), maestrul Tudor Ciortea este în același timp unul dintre acei muzicieni ce au pus bazele învățămîntului muzical în domeniul formelor și genurilor muzicale — după anul 1948 — în cadrul Conservatorului „Ciprian Porumbescu“ din București Dintre numeroasele lieduri în care autorul aduce inedite și bogate nuanțe de expresie, cităm liedul La steaua, pe versuri de Mihai Eminescu, și liedul-baladă Șapte mineri, pe versurile minerului astu-rian Jose Leon Delestal (Spania) Tudor Ciortea realizează aici un tablou muzical de mare forța expresivă Dramatismul reținut cu care începe povestirea se desfășoară intr-o tensiune permanentă ce mocnește și izbucnește arareori Culminația liedului-baladă corespunde cu descrierea dramatică a găsirii minerului împietrit : Cu moartea, nu se știe de unde La căpătli " Printre genurile abordate de autor, un loc aparte îi ocupă cele nouă sonate instrumentale (pentru vioară și pian, pentru violoncel și pian, o sonatină și trei sonate pentru pian și cite una pentru flaut și pian, clarinet și pian, trompetă si pian) în majoritatea lor observăm o dezvoltare a tradițiilor clasice in privința modelăriii genului și a formelor muzicale, iradiind în același timp o autentică expresie muzicală provenită din subtila și originala asimilare a elementelor populare, structurilor abordate în linii mari se observă că-n majoritatea formelor de sonată temele secundare nu au o funcție contrastantă (in afara celui tonal) față de primele idei muzicale, ci mai degrabă ele completează imaginea temelor principale De aici lipsa unui pronunțat caracter dramatic în dezvoltările din sonatele mai sus enunțate Ca mod de tratare aparte a ciclului de sonată ar putea fi amintită Sonata pentru, clarinet și pian, în care partea I are o formă de sonată, a II-a este o temă cu șase variațiuni, dintre care variația a V-a este o passacaglie, iar a VI-а un rondo, ce ține loc de parte finală Au trecut nouă ani de la prezentarea acestui succint portret, între timp, maestrul Ciortea ne-a bucurat cu o activitate creatoare deosebită, în mod special în domeniul muzicii de cameră : Cvartetele 4, 5, 6 ; Trei piese pentru cor de copii, flaut, oboi și percuție etc Pentru remarcabila sa activitate a fost distins cu Marele premiu al Uniunii compozitorilor pe anul 1981 118 4 Sonata pentru flaut și pian de Sigismund Toduță (1908) Sigismund Toduță este autorul multor lucrări simfonice, vocal->imfonice și instrumentale apreciate pentru valoarea lor artistică Compozitor cu o vastă erudiție muzicală, Sigismund Toduță și-a dedicat activitatea creatoare realizării de ample lucrări în care tradițiile muzicii universale să fie subordonate necesităților proprii de exprimare Printre lucrările in domeniul genului sonată se numără Sonatina pentru pian, Sonata pentru flaut și pian, Sonata pentru vioara și pian Sonata pentru violoncel și pian Sonata pentru clarinet și pian și Sonata pentru oboi și pian Aproape toate sonatele sale se disting printr-un echilibru al formei și un bogat conținut muzical Pentru a ilustra cele spuse mai sus, voma analiza Sonata pentru flaut și pian, una dintre lucrările sale reprezentative în acest gen Partea I — Allegro, măsura de j tonalitatea mi minor — este concepută în formă de sonată Partea a II-a — Tenero, măsura de • tonalitatea la minor — 8 est ? o formă de lied mare (tripartită compusă) Partea a III-a — Allegro con brio, , tonalitatea mi minor — îmbină forma de rondo cu caracteristicile toccatei De la bun început trebuie să subliniem că Sigismund Toduță dovedește și în această lucrare că este un maestru al tehnicii polifonice, care, alături de bogăția melodico-ritmicâ, izvorîtă din cunoaș-șterea cîntecelor și dansurilor populare, conferă o mare cursivitate formei, punînd în evidență frumusețea și pregnanta ideilor muzicale Să urmărim desfășurarea fiecărei mișcări 119 In partea I, prima idee din grupul tematic principal are un pronunțat caracter de dans, puțin capricios, amintind la început de un joc popular, dar conturîndu-se mai departe intr-un profil propriu : întreaga idee muzicală (o perioadă cu două fraze) este expusă de flaut, pianul avînd rolul de a o susține prin mișcări armonice-po-lifonice în continuare, pianul preia un motiv din tema principală (din care va deriva tema secundară) și, pe baza unor imitații — patru intrări de voci specifice stilului fugato —, se încheagă partea mediană (Aj) a grupului principal Interesante, prin concepția lor tonală, sînt intrările Jupcito-ului : prima intrare la pian (mîna dreaptă) pe tonică ; a doua (la mîna stingă) pe subdominantă; flautul prezintă a treia intrare la dominantă, iar pianul expune pe cea de a patra pe tonică Sigismund Toduță schimbă succesiunea tonală de T—D între subiect și răspuns, printr-o cadență perfectă, la care concură cele patru voci Urmează o reluare concentrată a primei idei din grupul principal, care spre sfîrșit, preluînd rolul punții, modulează spre tonalitatea si minor în care se desfășoară tema secundară 120 A doua temă, care poartă indicația un poco meno mosso, deși derivă din tema principală, are un conținut mai cantabil, grațios : Compietînd, în același timp, imaginea temei principale expuse de pian ca o contratemă la partea flautului, cîntată legato (un element în plus care contribuie la realizarea unei nuanțe de contrast față de ideea principală), tema secundară va l'i preluată apoi fragmentar de flaut și din nou de pian, pentru a trece spre concluzie Aceasta este în fond tema principală, expusă în si minor, un procedeu frecvent în sonatele clasice, ca și la Enescu procedeu care realizează o unitate mai organică a expoziției A doua diviziune a formei de sonată — dezvoltarea — începe după o mică trecere pornind de la concluzia expoziției și se bazează în general pe motivul principal al temei secundare — meno mosso Sigismund Toduță folosește tehnica fupato-ului ; imitațiile încep în fa diez minor Subiectul este prezentat întii la pian de mîna stingă, în timp ce mîna dreaptă realizează un contrasubiect rezultat dintr-o variere ritmică a temei ; a doua intrare la dominantă este expusă de flaut Aceeași temă și tonalitate este reluată pentru a treia oară la pian Dinamica dezvoltării crește necontenit datorită nenumăratelor intrări de voci, variate ca expunere (inversări, stretto-un) Abordarea unor noi tonalități, ca și accentuarea laturii de tehnică instrumentală urmăresc apropierea de punctul culminant Rezolvarea încordării nu se produce însă aici, ci asistăm la o nouă fază de dezvoltare, la o nouă accelerare a dinamicii și îngroșare a facturii instrumentale, deși aparent cantabilitatea discursului, ca și indicația metronomului creează impresia de calmare a atmosferei Compozitorul insistă, prin numeroase indicații, să se accentueze și să se accelereze desfășurarea muzicală, dovedind prin aceasta că fragmentul respectiv din dezvoltare trebuie considerat ca o anacruză a reprizei Și atunci cînd așteptăm tocmai explozia acestei creșteri duse la paroxism, apare repriza, 121 cu mențiunea subita culmo, in care vom reauzi grupul principal, tema secundară intonată de data aceasta de flaut în mi minor și concluzia, pe baza temei principale cu funcția de codă Expusă iutii în ff, tema pierde din intensitate pe parcurs, ultima cadență abordînd tonalitatea mi major, ca o relaxare, ca un zîmbet după o puternică încordare Partea a Il-a — Tenero — se desfășoară intr-o atmosferă liniștită contrastantă față de prima mișcare Ea este structurată în formă tripartită compusă (A—В—A), fiecare grup avînd la rîndul lui o formă tripartită simplă (a—a(—a), obținîndu-se astfel o simetrie în construcție Dacă tematica din A are în prima idee un caracter mai auster, reținut, iar în a doua idee o tendință spre o expresivitate mai deschisă, tema din В se impune prin caracterul ei luminos și prin-r-o mișcare de dans, în 6/8, ce se amplifică în sonoritate In continuare tensiunea scade pentru a pregăti revenirea secțiunii A, care va încheia partea pe un acord de la fără terță Din punct de vedere tematic observăm legătura ce există între ideile muzicale din prima mișcare și temele acestei părți (chiar dacă înrudirea nu este ușor sesizabilă la prima audiere) Partea a III-a, finalul — Allegro con brio ■— în formă de rondo, prin factura și dinamismul ei, se apropie de toccată cu un evident aspect dansant Semnalăm și o legătură între te/na principală din prima parte și refrenul rondoului După expunerea temei de către flaut, cu ușoare punctări armonice ale pianului : O punte duce spre primul cuplet, B, în re major, tot cu un aspect dansant, dar mai așezat, mai grațios Această temă derivă din refren In desfășurarea și prelucrarea ei se include un inte- 122 resant canon între flaut și pian la o distanță de o pătrime, după uni se poate vedea în exemplul următor : Readucerea refrenului nu se face in tonalitatea mi minor, ci la subdominantă La pian apare o variantă a temei principale, iar la flaut — o contratemă cu valori mai mari, care este apropiată de profilul temei din B Un contrast puternic față de ideile anterioare se realizează prin secțiunea C — Largo, în si bemol minor La pian (mîna stingă) apare contratema expusă anterior în refren de flaut, peste care (mina dreaptă) se suprapune t nia proprie, cantabilă, a cupletului C (asemănătoare unui cîntec bătrînesc) Figurația melodică tematică în șaisp; ezecimi a flautului caută să mențină legătura cu pulsația ritmică de pînă aici Reluarea refrenului în la minor va fi continuată de aceeași temă în mi minor expusă de flaut, în timp ce pianul, prin factura și vocile contrapunctice, ne amintește aspectul unor idei mu/icale anterioare din partea a 11-a Ultima parte din Sonata pentru flaut și pian se încheie cu multă strălucire și dinamism (Ancora рій mosso) 123 5 Sonata a II-a pentru vioară și pian de Alfred Mendelsohn (1916—1966) Personalitate artistică deosebită, Alfred Mendelsohn a compus lucrări în aproape toate genurile muzicale : simfonic, vocal-simfonic, operă, balet, muzică instrumentală etc , unele dintre ele de o indiscutabilă valoare și care s-au încetățenit în repertoriul de concert Artist cu multilaterală pregătire muzicală, Alfred Mendelsohn este autorul și al unor interesante lucrări teoretice apărute în ultimii ani în genul de sonată, Alfred Mendelsohn a compus o Sonată pentru vioară și pian (1931), o Sonată pentru pian (1945), trei Sonate pentru vioară și pian (1956) formînd un ciclu în ultima perioară a mai compus o Sonată brevis pentru vioară și orgă și una pentru clarinet și pian Cele șapte sonate, avînd fiecare caracteristici deosebite, reflectă o gamă bogată de idei și sentimente Pentru analiză am ales Sonata a П-a pentru vioară și pian din ciclul de trei Sonata începe cu o introducere a pianului în cadrul a douăzeci de măsuri, unde se formează profilul temei principale Prima mișcare — Allegretto tranquillo, în măsura de , tonalitatea la minor — debutează cu o temă energică, bine ritmată, datorită îndeosebi intercalării trioletului de șaisprezecimi pe diferiți timpi și frecvenței lui în amplificarea primei fraze Factura pianistică este simplă ca expunere — note ținute cu mici răspunsuri rezultate din primul motiv al temei —, dar în faza a doua pianul, in afara imitațiilor, prezintă în prim plan elemente de semnal, pe care autorul le indică să fie cîntate quasi tromba O punte propriu-zisă nu există, rolul ei îl îndeplinește o lărgire din fraza a doua, ducînd spre tonalitatea do major (de fapt un do lidic), în care apare tema secundară Aceasta, expusă de vioară, derivă din tema principală, avînd totuși un caracter deosebit, mai așezat și mai puțin energie Revenirea temei la pian are funcție de concluzie, care încheie expoziția 121 Să privim atent motivul ai din tema principală, prezent și în introducere Format din patru note descendente, el apare ca un leit— motiv, melodic și ritmic, și în cadrul temei secundare, ca și în dezvoltare, avînd rolul de a dinamiza această secțiune a formei de sonată Leitmotivul îl vom întîlni și în celelalte părți ale sonatei Dezvoltarea începe cu câteva măsuri din acompaniamentul pianului la tema secundară, după care apare tema însăși Prin diferite transformări — dialoguri între vioară și pian, ce se îmbina eu element? ale temei principale — se încheie prima fază a dezvoltării De la роса vivo începe faza a doua, în care predomină prelucrarea temei principale, care capătă un aspect de virtuozitate violonistică, ea o scurtă cadență Dialogurile între cele două instrumente alcătuiesc anacruza reprizei Aceasta este îmbogățită cu elemente melodice și ritmice noi, cit și prin factura pianistică Prezentarea la vioară a temei principale intr-o nouă variantă are funcția de încheiere a primei mișcări Punctul final îl marchează motivul a1 în ppp Partea a II-a — Andante pensieroso, în măsura de — este una dintre cele mai reușite mișcări lente din sonatele lui Alfred Mendelsohn, atît prin emoția puternică pe care o declanșează, prin expresivitatea ci, cît și prin măiestria componistică cu care este realizată Partea îmbină intr-o formă originală elemente de sonată cu cele de lied Prima temă este expusă în duble coarde, tremolat, și susținută de o discretă și subtilă factură pianistică Ea are un caracter oarecum misterios, frazele apar de trei ori cu accentele metrice schimbate (De exemplu, în fraza a doua, accentul de pe primul timp din fraza intîi apare aici pe timpul 4 ) Exemplul următor reproduce un fragment din tema principală, unde se pot observa mutațiile de accent metric semnalate : 125 O mi-, ă punte c u ritm sincopat, fără asperități, voalată, prezentat i la mina dreaptă la pian, in timp ce vioara și mina stingă a pianului susțin pedale, pregătește tema secundară Aceasta, derivînd din tema principală, are un caracter liric, cantabil și se desfășoară curgător la început, dar pe parcurs se dinamizează, iar spre sfîrșit autorul, pentru a sublinia și mai mult atmosfera nouă spre care tinde desfășurarea temei, pune indicația dramaticamente ben forte Printr-un diminuendo și tot în tremolo, se revine la tema principală, îmbogățită ca valoare, cintată de vioară in pp și însoțită de două linii contrapunctice la pian, provenite din tema secundară In cadrul temei principale, spre sfîrșit, se formează nu ieul ritmicd-melodic care va sta la baza secțiunii B Secțiunea mediană (B) — Vivo energica — contrastează puternic cu prima (A) Ea este un fupato la patru voci, dinamic, cu o temă foarte concisă, într-un mod de re O intrare suplimentară de roci readuce nucleul tematic de la sfîrșitul secțiunii A, pregătind astfel repriza Interesant și original este felul cum a conceput autorul repriza : tema principală apare complet inversată (recurentă) îmbogățită apare și tema a doua în tonalitatea pe care a avut-o în expoziție Coda începe cu o celulă din tema principală, după care intervine și un clement din tema secundară și concluzia pe baza căreia s-a format tema fugot ), nu are de la început o linie unică în desfășurarea ei : 128 Inițial, ea apare pe fragmente, secvențată cu intercalări ale trioletelor de optimi din punte ; ulterior se îndreaptă spre punctul culminant, după care urmează pregătirea reprizei Observăm la sfîrșitul temei secundare două motive din cea principală Acestea au aici mai mult o funcție de concluzie a temei secundare și totodată de pregătire a reprizei Dar pentru că nu există dezvoltare, această concluzie-anacruză nu permite începerea reprizei cu tema principală, ceea ce ar fi dus la prezentarea acesteia de douti ori De aceea, repriza propriu-zisă începe cu puntea, continu-ind cu tema secundară cu un ton mai sus Ceea ce fusese concluzia expoziției devine acum bază pentru coda acestei mișcări, desigur mult îmbogățită și mai amplă Prin attacca se trece la partea a Il-a — Malta lento, раса iu bata, măsura de 4 —> un monolog al violoncelului ce se desfășoară cu o bogăție de expresie remarcabilă Măiestria autorului se reliefează atît prin bogatele imagini muzicale ale „oratorului44 ce folosește nenumărate „argumente4' pentru a convinge, cît și prin variatele mijloace tehnice polifonice de transformare și prelucrare motivică, existența așa-numitelor „voci polifonice ascunse44 etc , ce dau uneori impresia mai multor violoncele care dialoghează între eie Deși uneori sintem tentați, de cîte un nou embrion tematic ce apare pe parcurs, să determinăm noi secțiuni ale formei, constatăm insă, la o privire mai atentă, că de fapt este tot o imagine a aceleiași idei muzicale Prezentăm un fragment al acestei teme : Partea a Il-a constituie centrul de greutate al lucrării — ca valoare artistică expresivă și ea desfășurare a dramaturgiei muzicale Partea a III-a — Allegro assai, măsura de t —, pregătită oe partea a Il-a, este plină de dinamism, apropiată de caracterul unui perpetuum mobile (sau de toccatâ) Mai concret putem spune că această mișcare se percepe ca o continuare sau poate numai ca o derivare a sentimentelor redate de puntea primei mișcări Dacă acolo predominau triolete din optimi, aici există o permanentă mișcare de șaisprezecimi : 129 Forma în această parte este monopartită, întrucît există o singură idee muzicală ce se amplifică mereu și care se încheie cu un fragment derivat din partea a П-a Aceasta liniștește tensiunea dinamică, obținută de impulsul melodic-ritmic realizat, readucînd în mintea ascultătorului expresivitatea părții anterioare 1 Preludiul simfonic de Ion Dumitrescu Compus în anul 1951 și prezentat în primă audiție cu un an mai tîrziu, Preludiul simfonic demonstrează în mod elocvent unitatea de gîndire și concepție estetică ce există între cele ce afirmă teoreticianul, profesorul și creatorul propriu-zis Idealul său estetic își găsește aici o admirabilă materializare sonoră, datorită modului în care Ion Dumitrescu pune în valoare elementele melodiei modale și ale ritmurilor populare românești, conform cu cerințele genului simfonic Simbioza dintre național și universal constituie factorul determinant ce a asigurat — de la prima audiție — aprecierea unanimă Preludiul simfonic este în același timp un eveniment componistic unic în creația autorului, dacă îl comparăm cu lucrările reprezentative scrise în forme ample și alcătuite din mai multe mișcări, ca de exemplu : Simfonia I, Simfonieta, Cvartetul de coarde, Suitele orchestrale, Concertul pentru orchestră de coarde Preludiul simfonic dovedește că maestrul Ion Dumitrescu știe • ă fie concis, să dea glas sentimentelor sale pe spații restrinșe, să găsească diferite imagini muzicale care să se contopească organic intr-o singură mișcare simfonică De asemenea, vitalitatea și prospețimea acestei muzici se dato-rește în mare măsură culorilor ritmico-orchestrale realizate cu un deosebit rafinament In Preludiul simfonic — scris într-о formă liberă de sonată —• găsim trei teme bine individualizate ca profil muzical, din prelucrarea cărora se încheagă un flux sonor unitar ca expresie și dinamică Prima temă — Allegro briliante —, cu un contur melodic apropiat zonei lirice, are un conținut expresiv de voie bună O particularitate a acestei teme constă în mobilitatea cu care ea se transformă — datorită orchestrației — într-o imagine amplă, viguroasă 131 Un ritm persistent ce se aude de la începutul lucrării și se dezvoltă pe aproape întreaga suprafață a Preludiului constituie pilonul fundamental ce încheagă forma muzicală în desfășurarea ei După o amplă prelucrare a primei idei muzicale, autorul ne prezintă o a doua temă, constrastantă prin caracterul ei nostalgic, visător, cu o pronunțată nuanță misterioasă Aceste două teme constituie cadrul expozitiv al formei de sonată In locul obișnuitei dezvoltări, auzim o a treia temă, poate cea mai duioasă ca nuanță, dar care se apropie — și datorită timbrului clarinetului bas ce o expune — de unele cintece vechi, doinite, ce se aud pe înserate din mari depărtări Și această temă își schimbă profilul inițial, apropiindu-se de o Horă bătrînească Prezentată mai întîi în pizzicatto, de viorile prime și secunde, imaginea va deveni ulterior mai consistentă, printr-o frumoasă și eficientă suprapunere sonoră a celor două variante Amplificarea orchestrală și mutațiile metrice dau un impuls dinamic plin de tensiune întregului discurs muzical, pregătind în mod logic repriza, adică readucerea prunelor două teme fieexpunerea lor în înveșmîntări orchestrale noi, mult mai sonore, deschise, nu semnifică doar împlinirea unei cerințe a formei muzicale, ci simbolizează crezul autorului în triumful frumosului și al adevărului, imagini ce vor fi amplificate către sfîrșitul lucrării, prin participarea întregii orchestre într-o frumoasă sinteză muzicală, unde în mod ingenios se aud suprapuse cele trei teme ale Preludiului 8 Ciclul de lieduri Flăcări Negre de Pascal Bentoiu 1 Personalitate de primă mărime a muzicii noastre, Pascal Bentoiu s-a simțit atras de muzica vocală încă de la începuturile carierei sale, eompunînd în anul 1953 un ciclu de lieduri pe versurile lui St O losif (op 4), în anul 1958 Trei sonete pe versuri de Eminescu (op 8) și apoi lieduri pe versurile poeților Nina Cassian și Mihai Beniuc (1961) De un puternic răsunet național și internațional s-au bucurat operele sale : Amorul doctor (1964), operă comică într-un act după Moliere (libret propriu), Jertfirea Ifigeniei (1968), operă radiofonică după Euripide (libret propriu), distinsă cu premiul Radioteleviziu-nii italiene, și Hamlet (1971) (libret propriu), operă distinsă cu premiul internațional Guido Valcarenghi Cu atît mai importantă ne apare analiza liedurilor sale realizate în 1974 și 1977 cu cît autorul revine la acest gen după o bogată și îndelungată experiență în domeniul muzicii vocale, asimilată în perioada compunerii operelor mai sus amintite Pentru ca cititorii acestui studiu să înțeleagă ce l-a determinat pe Pascal Bentoiu să compună două cicluri de lieduri pe versurile aceluiași poet, Alexandru Miran, l-am rugat pe compozitor să ne explice atracția sa spre aceste versuri : „Poezia lui Alexandru Miran are, printre multe alte calități majore, o muzicalitate cu totul deosebită și o putere de sugestie unică Cunosc această poezie încă de la începuturi, am asistat la dezvoltarea și desăvîrșirea ei în timp, și-mi propuneam de multă vreme s-o asociez, într-un fel sau altul, cu muzica Cele două selecții de versuri ce stau la baza ciclurilor mele vocale fac parte din volumele Alegerea lemnului și Cronică (respectiv al 4-lea și al 5-lea, publicate pînă in prezent de poet) Cred că textele sale, pe lîngă faptul de a constitui în sine momente de penetrantă meditație asupra sensurilor existenței, oferă un dozaj ideal între tensiunea emoțională și rigoarea conceptuală In unghiul 1 în Revista Muzica, nr I din 1980 133 ce se deschide între aceste două linii ale forței spirituale proiectate spre infinit este — mi se pare — loc suficient pentru muzică îmi doresc să nu fi trădat limpezimea de cleștar a mesajului poetic Am intenționat să compun Cicluri în adevăratul înțeles al cuvântului, nu simple grupaje de lieduri De aceea am lăsat o materie muzicală relativ unitară să circule liberă în interiorul fiecărui ciclu între acestea, deși compuse la distanță de 3 ani unul de altul, există fără îndoială raporturi mult mai strînse decît aflăm de obicei între două compoziții oarecare ale aceluiași autor Aș spune că al 2-lea ciclu încearcă să reia într-o cromatică luminoasă temele pe care primul le propusese în culori mai degrabă sumbre“ în cele ce urmează ne propunem analizarea doar a primului ciclu Primul ciclu, Flăcări negre, compus în anul 1974, este alcătuit din șapte lieduri : Oglinda, Dulce așteptare, Monada, Doarme fecioara, Lava de gheață, Alegerea lemnului și Mai este cale 1 Oglinda — Quasi 1 e n t o, pătrimea — 60—63 Ambitusul vocal : începutul acestui ciclu ne introduce direct în atmosfera oarecum sumbră a conținutului emoțional predominant în cele șapte lieduri, dezvăluind totodată concepția muzicală specifică compozitorului Pascal Bentoiu Sensul filosofic al versurilor : „Hotarul trece prin mine, nu ca o panglică rece închipuită, prin mine trece hotarul oglindă în care sporește avutul unei întregi Amazonii" este redat printr-o muzică ce își începe depanarea lentă, plină de tensiune interioară Limbajul muzical, aparent simplu, dezvăluie linii complexe melodice, armonice, modale, ritmice care se contopesc și redau într-o prospecțiune nouă conținutul versurilor Pascal Bentoiu nu muzicalizează versurile lui Alexandru Mirau, ci le 134 contopește cu trăirea și simțirea sa, și de aici decurge o sinteză, o imagine artistică nouă, conținînd valențe expresive inedite Simfonist prin excelență, Pascal Bentoiu gîndește și realizează întregul ciclu ca și cum ar compune șapte tablouri simfonice, nu pentru orchestră, ci pentru voce și pian Baza tematică a întregului ciclu apare în prima idee muzicală (măsurile 1—8) Aici găsim și pecetea modală-armonică plus cea a scriiturii polifone tn măsura a doua găsim un motiv alcătuit din șase sunete, pe care il vom nota m x , și care reapare pe parcursul ciclului sub diferite variante, căpătînd astfel funcția unui leit-motiv : Astfel, în măsurile 4—5, motivul x îl observăm — concentrat plus o secvență — în linia vocală, în timp ce la pian reapare apropiat de profilul inițial la mîna dreaptă, și ca o variantă mai dinamică la mîna stingă : A doua idee muzicală a primei secțiuni (m 10—18) este și ea o variantă melodică a ideii inițiale Acest aspect se observă din compararea primelor măsuri cu care încep ambele idei muzicale — prima frază din ideea a : у legato 135 — primele măsuri din ideea muzicală ai : ti Dacă în prima secțiune (pe care o notăm prin litera A) predomină o nuanță muzicală lirică, interiorizată, fin colorată prin armonii modale ce desfășoară tensiunea muzicală spre un punct culminant aflat în măsurile 16—17, a doua secțiune (B) preia direct expresia muzicală și o amplifică spre momentul ce] mai dramatic al desfășurării muzicale, măsura 24 Fără a insista prea mult pe acest moment dramatic, compozitorul reduce tensiunea muzicală pentru a ajunge la sublinierea unui sentiment luminos, a unei speranțe Unei pedale pe re major îi va urma un pasaj ce va duce spre concluzia liedului, subliniind centrul tonal la (fără terță) Schema acestui lied poate fi notată astfel : А В Concluzia a a, b bt liedului m 1—9 m 10—18 m 19—26 m 27—36 m 37—52 2 Dulce așteptare — Q u a s i moss o, pătrimea = 60—63 Ambitusul vocal : De la meditația specifică primului lied, autorul trece ia sugerarea unui sentiment de neliniște, de frămîntare interioară, în care predomină nuanțe sumbre Elementul de bază ce impulsionează dinamica muzicală a liedului îl constituie trioletul, prezent în special în linia vocală Dacă linia vocală, printr-o variată expunere melodică-ritmică, urmărește sublinierea imaginilor poetice : „Nu știu dacă afară-i lumină sau întuneric, dacă anină vrun cîntec despre-nceputuri, dacă se plimbă parfumuri subțiri sau duhori ucigașe", 136 în schimb, pianul redă o linie melodică mai liniștită — aproape monodică — dedusă din motivul x Comparînd cele ce urmează cu al doilea exemplu de la pag 135 (m d ), vom observa atît pregnanța acestei noi variante, cît și legătura ei cu gestul muzical (leit-moti-vul) din liedul Oglinda : Dacă centrul tonal al primului lied era sunetul la, în Dulce așteptare el este mi Printr-o factură mai acordică (și-n mod special cele ce preced culminația de la măsura 28) și o bogată varietate metro-ritmică și armonică-modală în care relația de terță este precumpănitoare, liedul Dulce așteptare capătă o desfășurare muzicală pregnantă, cursivă, capabilă să sugereze emoționante imagini muzicale Forma liedului este bipartită simplă, plus o Codă, astfel : fraza I — fraza II m 1—3 m 4 (cu anacruză) — 8 — punte — m 9—12 В fraza I — fraza TI m 13—17 m 18—30 Coda, m 31—37 3 Monada — Allegro molto, pătrimea 132 Ambitusul vocal : 137 Liedul al treilea reda o lume in care personajul ireal al Monadei dă nașterea unor întrebări tară răspuns : „Nimenea dintre noi nu-i văzu vreodată fața Monadei" Arcul ce cuprinde liedul de la început spre sfîrșit ne apare ca o străfulgerare ce emoționează atît prin ideea plină de mister a apariției și dispariției Monadei, cit și prin sensibilitatea desfășurărilor muzicale Dacă in linia vocală observăm elemente intonaționale întîlnite și în liedurile anterioare, între altele și variante ale motivului r ni 9, 10, 11, 12), în schimb factura pianistică (melodică-ritmică) este foarte dinamică datorită prezenței trioletelor în secțiunea A (m 4 13 ; primele trei măsuri au rolul unei introduceri in atmosfera liedului), a șaisprezecimllor în secțiunea В (m 14—24), adau-gîndu-se în fraza a treia a acestei diviziuni (m 25—35) o pulsație și mai rapidă de treizecidoimi — în cadru culminației (m 28, 29, 30), Liedul are o formă tripartită simplă, plus Coda, și poate li notată astfel : Introducerea, m 1—3 A fraza I — fraza II да 4—7 m, 8—13 В fraza I — fraza 11 — fraza 1ІГ m 14—20 m 21—24 m 25—33 A fraza I — fraza II in 36—42 m 43—48 Coda m 49—53 Centrul tonal este pe sunetul fa O caracteristică a scrisului pianistic al multor lieduri ale compozitorului Pascal Bentoiu constă în faptul că ele pot fi cintate fără linia vocală, ca piese de sine stătătoare Scriitura pianistică a liedului Monada este un asemenea exemplu, și poate fi caracterizată ca o Toccatină Mai adăugăm că liedul Monada încheie prima parte a ciclului Flăcări negre 138 4 Doarme fecioara — Len t o, doimea = 40 Ambitusul vocal : Acest lied se impune atît prin expresivitatea și profunzimea ideilor muzicale prin care, în mod simbolic, autorul modelează imaginile, cit și datorită mijloacelor de expresie nefolosite anterior Frumusețea ideii poetice cuprinse in versurile : „Doarme fecioara-n cleștarul atemporal, doarme-n iatacul turnului mut și tîrziu Tainic o-mpresoară valul cetii albastre, brazii holtei se-nalfă din glerne s-o vadă" i solicitat compozitorului un efort creator deosebit în a găsi corespondența necesară pe planul sonor Pascal Bentoiu aduce în prim plan o linie melodică de colind, apropiată pentatoniei populare, pe care o îmbină cu o factură acor-dică specifică coralului Imaginile muzicale ce se deapănă în prima secțiune sînt pline de o autentică vibrație umană și se desfășoară in sonorități estompate : mp — p — pp; nici un mf ! Pentru exemplificare cităm prima frază a liedului : Lente J» tC 139 Forma tripartită simplă (m 1—34) specifica primei secțiuni (A) conține, pe lingă elementele mai sus amintite, și intonații din liedurile anterioare, sesizabile in special în modul de conducere a liniilor melodice Aici regăsim legătura cu începutul liedului Oglinda și cu diferite variante ale motivului v După înscrierea pe centrul do diez, se trece spre a doua secțiune (B), mai dinamică și evident contrastantă față de A Prin cîteva Unității derivate din motivul x, autorul trece spre o amplă sonoritate — punctul culminant a] liedului în I/ (m 40—41) De altfel, imaginea poetică necesită o muzică mai vibrantă, luminoasă Zorile, iată-le, zvelte, acum o deșteaptă dulce, bătăi de pleoape, cad anemone Zinibetul moale i-adie-n cleștarul virgin" Culoarea armonică, ce se impune datorită trecerii de la tonalitățile do diez, re spre mi bemol, plus acordurile sincopate subliniază gingășia și prospețimea imaginilor muzicale Concluzia B-ului începe în mi bemol la măsura 51 și liniștește atmosfera dinamică a acestei secțiuni Revenirea la tonalitatea cu diezi (măsura 61) îndeplinește funcția de punte spre repriza concentrată Ea apare la măsura 65, in care se expune doar o idee muzicală ce îndeplinește totodată și funcția de Codă a liedului, ce se încheie pe centrul si Forma tripartită compusă a liedului Doarme fecioara poate fi reprezentată grafic astfel : А в ai a b b| Puntea in 1— l'j гл 11—24 ra 25—31 m 35—42 m 43—50 m 61—04 A m 65—75 (repriza concentrată ce îndeplinește și funcția de Coda) în încheiere, consemnăm rolul acestui lied ca ax de simetrie expresiv și dinamic față de ceea ce a fost și ceea ce va urma ; de notat că este singurul din ciclu ce are o formă tripartită compusă 1 10 5 Lava de gheață — Mo vimen t o se m p r e u g u a le, pătrimea cu punct — 54 Ambitusul vocal : După puternicul contrast realizat prin liedul Doarme fecioara, dramaturgia muzicală gîndită de autor ne dezvăluie existența unei noi faze de trei lieduri Datorită măsurilor compuse 6 4- 7 și a unor intonații се-și trag seva din bogatul folclor românesc, sesizabile in special in scriitura pianistică, dar și în linia vocală (a se vedea măsurile 19—20), liedul Lava de gheață capătă o evidentă mobilitate și îndeplinește funcția de Scherzino Din punct de vedere strict muzical, factura pianistică plus linia vocală ne apar ca un contrapunct la trei voci Prin rolul pe care îl are a doua voice (m dr ) — mișcarea permanentă de optimi — această suprapunere poate fi comparată cu un coral variat la trei voci Specificăm că desfășurarea muzicală nu capătă pe parcurs nici o tentă dramatică Liedul are o cursivitate ușor de sesizat, care sc datorează atît facturii muzicale — mișcarea permanentă melodică-ritmică a scriiturii pianistice, simplitatea liniei vocale —, cît și sonorităților reduse : p — mp si doar pentru scurt timp un mf (m 19) și f (m 24) Imaginea poetică a găsit o reflectare cît se poate de sugestivă și convingătoare în concisul lied scris de Pascal Bentoiu Pe lîngă legăturile intonaționale permanente între liedurile ciclului, semnalăm și începutul acestui lied : și măsurile 44—45 din liedul Monada : unde intervalul de septimă mare este urmat de o terță mică Forma liedului Lava de gheață este tripartită simplă Introducere A m l—2 fr I fr II m 3—10 m 11—18 141 Măsurile 16—17 au funcție de pregătire pentru a doua secțiune, p fr I fr II in 18—25 m 26—30 Cu măsura 30, plus măsurile 31—32 se începe pregătirea pentru repriză, care se aude de la măsura 33 De la măsura 48 va începe concluzia liedului, iar de la m 55, Codii, interpretată doar de pian în ceea ce privește centrul tonal, el pendulează tot timpul in jurul sunetului la (o planare retrospectivă în spațiu), dar prin adăugire el se fixează pe sunetul re 6 Alegerea lemnului — Poco lent o pătrimea = 58 Ambitusul vocal : Imaginea poetică cu un subtil sens filosofic : „Nu am aprins feștila : fruntea pe masă, ochii întorși spre-nțelegerea lemnului, brațele toropite în beznă " capătă în acest lied o materializare sonoră deosebit de interesantă Pe de o parte, legătura cu liedul anterior este evidentă în primul rînd pe planul dinamicii ; de văzut că linia vocală preia din Lava ele gheață trioletul, formula ritmică ce predomina scriitura pianistică Cursivitatea fluxului muzical se realizează și aici prin frecvente schimbări de măsură : 4 urmat de 3, 4, 5, 3, 3 De altfel, început în măsura de 4, Alegerea lemnului se încheie — Coda — în măsura de 3 Există în acest lied o foarte mare varietate ritmică, în opoziție cu liedul anterior, unde predomină o unică formulă melodică ritmică Cu atît mai interesantă ne apare această constatare, eu cît începutul liedului pune în evidență — prin ceea ce cîntă pianul — o factură muzicală prin excelentă acordică și uniformă 142 Dar factura muzicală capătă valențe noi în măsurile 9—10 prin introducerea ritmului sincopat, prin poliritmia interesantă din măsurile 12—13, 29—30—31—32 etc Să dăm un exemplu (m 12—13) : Analizînd acest exemplu, constatăm că el este in același timp o variantă a motivului x Cu cit vom fi mai atenți la desfășurarea melodică, cu atît mai mult vom constata existența a nenumărate variante ale m x pe întreg parcursul liedului Putem spune că însăși ideea muzicală ce apare la «i (m 12), și care domină prin profilul ei melodic-ritmie întregul lied, este derivată tot din motivul x Să mai dăm un exemplu (m 28) : care demonstrează legătura cu formulele ritmice-melodice prezentate anterior, unde o septimă era urmată de un interval de terță Aici septimă este mică, și în consecință terța este majoră Liedul Alegerea lemnului este structurat în două secțiuni, avînd la început o Introducere și la sfîrșit o Codă El poate fi notat astfel : Introducere cu o evidentă pedală pe si bemol m 1—10 A fr I fr II m 11—16 m 17—24 В fr I fr II m 25—32 rn 33—38 Concluzia liniei vocale m 39—40 Coda m 41—49 143 7 Mai este calc — G i u s t o, pătrimea = 88 Ambitusul vocal : încheierea ciclului Flăcări negre se realizează printr-o muzică complexă, atît ca expresie, cit și ca scriitură Pornind de la o expunere a pianului aparent simplă, la două voci, în care pe prim plan apar intervalele de terță, cvintă și sep-tima, frecvent folosite anterior, Pascal Bentoiu dă relief fluxului muzical, dinamizînd prima secțiune spre un punct culminant Dar în loc de afirmarea conflictului dramatic și de rezolvarea acumulărilor ten-sive, autorul revine (în măsura 40) ia o muzica de o mare concentrare a expresiei Factura muzicală, predominant acordică, amintește de liedul nr 4 — Doarme fecioara încet, încet, tensiunea dramatică crește din nou, pentru ca ea să devină evidentă la măsura 49 Dar nici aici conflictul dramatic nu ia amploare Autorul nu dorește să-și exteriorizeze sentimentele ; pentru el trăirea muzicală este atît de profundă, încît nici un gest nu trebuie să-i trădeze emoția de care este cuprins în momentul în care sculptează imaginea poetică : totuși mai aveți de mers atîta gînd împreună : trebuie să despicați pământul de sus, trebuie să frământați văzduhul de jos Și-apoi mai este o cale numită din greșală cea din urmă, de fapt cea dinții o cale printre văi, printre blinde coline, printre lespezi de piatră surpate șt printre flăcări negre de chiparoși" Tntrucît această muzică nu cere sub nici o formă ideea de repriză tematică, autorul pune un accent deosebit pe scriitura pianistică, predominantă în desfășurarea muzicală Autorul renunță la factura acordică pentru a da printr-o scriitură polifonă (de altfel dominantă pe întreg ciclul) ideea de încheiere a acestor mici poeme muzica1? 144 Forma bipartita compusă este caracteristică acestui lied, și poate fi notată astfel : A a fr I m 1— > fr П m 7—12 fr III m 13—14-23 b Cr 1 m 39—44 fr II m 45—-47 fr III m 48—52 bi fr I m 53—58 31 m 24—38 fr II m 59—G5 В Coda m 66—72 Centrul tonal este pe sunetul la în cele ce urmează, prezentăm o schemă-sinteză dedusă din analiza celor șapte lieduri ce alcătuiesc ciclul Flăcări negre : Liedul nr Denumi -rea lie- dului Expresie dominantă Formă Centrul tonal Tempoul și măsura inițială Numărul de măsuri 1 Oglinda Fii osofică-modi-tativă Bipartită i ontpusă la Quasi lento M M doimea = «a 30 53 2 Dulce așteptare Osmoza între eu și lume Bipsrtilă simplă nu Quasi mosso M M pătrimea = 60—63 J i 3 Monada Imposibilitatea cunoașterii absolute coroborată cu vehemența imposibilității atingerii a-cestui scop Tripartită simplă fa Allegro molto M M pătrimea = 132 58 115 •o o • 3 C Denumirea liedului Expresia dominantă Forma Centrul tonal Tempoul și măsura inițială 1 i □ c z o 73 4 Doarme fecioara Extatică ; extaz în fața luminii ce rezultă din cunoaștere Tripartită compusă si Lcnto M M doimea = 40 75 5 Lava de gheață Sentimentul însingurării Tripartită simplă re Mocimenlo sempre uguale M M pătrimea a punct cea 54 61 6 Alegerea lemnului Meditație asupra destinului uman Bipartită simplă st benioJ Poco lenta M M pătrimea = cea 58 40 7 Mai este cale Sentimentul drumului fără sfir-șit ce se deschide în fața oamenilor Bipartitei compusă la Giu vto M M pătrimea = 88 i 2 1 Coloana a treia — care se referă la expresia dominantă în cele șapte lieduri — demonstrează prezența „culorilor sumbre" în acest ciclu : 2 Notînd pe un portativ centrii tonali, în ordinea apariției lor ; ajungem la următoarea constatare : 1— 2—3 = începutul liedului șapte ; 2— 3—5—4 — începutul liniei vocale a liedului Lava de gheață ; 4—5—6—7 = o variantă a motivului x Septimă mică este urmată de o terță mică : 2—3 ; 4—5 146 Această corela'ie există în linia vocală a mai multor lieduri 3 Analiza formelor de lied prezentate in acest ciclu permite constatarea că liedul numărul patru este singurul cu o structură tripartită compusă Liedul nr 4 — Doarme fecioara — este axul de simetrie a ciclului, atît in ceea ce privește dramaturgia muzicală, cît și în privința organizării structurilor După cum se poate constata, liedurile 1 și 7 au o formă bipartită compusă ; 2 și 6 o formă bipartită simplă ; 3 și 5 o formă tripartită simplă în legătură cu structura liedurilor, trebuie menționată ideea că Pascal Bentoiu nu este partizanul reprizelor identice ; de fiecare dată cînd contextul muzical cere o revenire la tematica inițială, el ii aduce modificări esențiale, așa cum se poate observa în liedul nr 4, unde repriza este concentrată, avînd o structură monopartită, în loc de tripartită simplă, cum apare în prima secțiune 4 Cel mai redus ambitus vocal îl găsim în liedurile nr 3 și 5, iar cel mai amplu în liedul nr 6 De altfel, liedul nr 6 ne arată care sînt notele cele mai joase și cele mai înalte pe care le putem întîlni în acest ciclu 9 Concertul pentru vioară și orchestră de Wilhelm Gcorg Berger 1 Ne amintim ziua cînd, emoționat și fericit, Wilhelm Berger s-a întors de la Bruxelles ca proaspăt deținător al premiului intii pe anul 1966, obținut pentru Concertul de vioară și orchestră Eram cu toții bucuroși de succesul său și, după felicitările cuvenite, l-am rugat să ne dea prilejul a-i asculta lucrarea imprimată pe bandă de magnetofon Peste cîteva zile am studiat pentru prima oară Concertul De atunci a trecut mai bine de un an de zile, timp în care am reascultat de cîteva ori (din păcate nu in concerte publice) această interesantă și emoționantă compoziție Acum, cercetînd partitura „deslușim44 cauzele pentru care audițiile repetate nu obosesc, ci, din contră, ne apropie de esența muzicală, fapt ce a determinat apariția acestor rînduri Dintre multiplele compoziții ale autorului în domeniul simfonic, vocal-simfonic și de cameră, această lucrare pare a fi sinteza unui drum lung, în care gîndirea și simțirea sa ne dezvăluie un univers muzical plin de profunzime și de vibrație umană Muzica sa nu poate fi ascultată „la rece44, în mod obiectiv, întru-cît desfășurarea muzicală captivează și ne convinge de autenticitatea mesajului Predominanța elementelor lirice, epice, cu unele impulsuri dinamice și dramatice, dau acestei muzici caracterul de poem Intr-adevăr, Concertul poate fi comparat cu un poem, întrucît avem tot timpul impresia unei confesiuni — bineînțeles în graiul și cu mijloacele specifice muzicale Nimic exterior, căutat, de o mare simplitate și sobrietate, fără pasaje de bravură specifice genului, Concertul ne demonstrează în același timp marea măiestrie componistică la care a ajuns autorul, în subordonarea tuturor componentelor specifice expresiei muzicale ' in Revista Mutica, nr 9 din 1967 148 După trecerea a 17—18 minute cit durează concertul, rămînem cu sentimentul că am ascultat o muzică ce ne înalță sufletește și pe care dorim s-o reascultăm Concertul pentru vioară și orchestră ne oferă ocazia de a consemna reușita în ceea ce privește modul de structurare a materiei sonore Deși alcătuit din patru mișcări : I Improvisazione; II Toceala; III hilerludio; IV Monologa, plus Epilogo, legate intre ele prin at-tacca, Concertul în fond este structurat — în linii mari — pe principiul formei de sonată Funcțiile fiecărei mișcări sînt următoarele : Prima parte — Lento ben sostenuto — ține loc de introducere, iar după zece măsuri, la Andante rubato, pensieroso, odată cu începutul părții solistice, începe grupul principal - Partea a doua — Allegro con brio, fluente — corespunde celei de a doua diviziuni, grupul secundar Sfîrșitul acestei mișcări — Andante dramatica — readuce elemente tematice din grupul principal, și prin caracterul liniștit — Calma — corespunde concluziei expoziției de sonată Odată cu apariția celei de a treia mișcări, se poate vorbi de începutul dezvoltării, care se împarte în două faze : prima fază este de fapt Interludiul propriu-zis, iar Monologa, cadența viorii solistice, reprezintă faza a doua Epilogul corespunde reprizei formei de sonată, întrucît aici apar cele două profiluri tematice ce corespund primelor două mișcări, plus o Codă Cele spuse pînă aici în legătură cu forma muzicală dovedesc că Berger dezvoltă un principiu, o tradiție pe care o cunoaștem de la Liszt, de exemplu în poemul simfonic Preludii sau în Sonata pentru pian în si minor etc Meritul lui Berger constă în felul personal în care modelează materia sonoră prin tematica expresivă și bine conturată în care se iac simțite elemente modale (folosirea în general a complexului cromatic), prin îmbinarea principiilor omofonice și polifonice pc întregi suprafețe și în micro-structură, prin prezența și suprapunerea mai multor centre tonale, prin varietatea metro-ritmică etc Folosim aici termenul de grup principal — sau grup secundar — nu în sensul că el conține mai multe idei muzicale, ci pentru că diferitele elemente tematice aparținînd aceleiași teme capătă pe parcurs ample desfășurări 119 ideea muzicală centrală ce generează noi profiluri tematice o găsim în introducerea orchestrală Desprindem de aici două celule (1 și 2), ce vor căpăta ample extinderi pe parcurs, și linia largă bazată pe folosirea complexului cromatic ce creează atmosfera specifică concertului : Tema expusă de solist, transfigurează celula 1 și 2 (în cadrul grupului principal), dîndu-le alte dimensiuni în mod special, celula 1 devine elementul central, pe care vioara și orchestra o vor prezenta - cu diferite mutații —, constituind embrionul tematic cel mai important în desfășurările următoare Iată cum va arăta imaginea grupului secundar — începutul Toc-cate: — dedus tot din tema introducerii : Amplificarea acestei teme poate sluji și ca exemplu de îmbinare a unor principii de formă muzicală specifice atît stilului polifon cît și celui omofon Toccata — pînă la Andante dramatica, de unde va apare după cinci măsuri concluzia — are forma unui fugatto, datorită expunerii pe diferite trepte a subiectului de mai sus (plus două măsuri de co-dettă), după care urmează prelucrări motivice ce fac parte din interludiile specifice acestei forme 150 In același timp, datorită libertății de prezentare a vocilor — cu prelucrările respective — și faptului că la sfîrșit reapare tema pe același centru re, putem considera că forma toccatei este și de lied, tivind o structură tripartită Tot în legătură cu această temă, subliniem subordonarea ei atît ca atmosferă, cît și ca centru tonal primei teme în același timp, foarte colorat sună suprapunerea modului minor pe care vioara îl expune peste acordul major, ținut de coarde Pentru a încheia seria exemplelor, mai dăm unul în care se poate observa ce interesant complex sonor obține Berger prin folosirea și suprapunerea unor imitații bazate pe tema introducerii; acestea sînt urmate de una dintre multiplele transformări pe care ideea principală din partea intîi — le capătă în coda Epilogului: Uh rol important în acest Concert îl are orchestra Partitura lucrării, realizată cu mare economie de mijloace, este deosebit de eficientă Pe lingă numeroasele dialoguri între solist și orchestră, obser-ăm grija autorului pentru a nu acoperi cu nimic vioara solistă ; în același timp protagonista capătă în permanență un suport armonic și dinamic ce conferă o sensibilă mobilitate formei muzicale Partea solistică este realizată cu o cunoaștere desăvîrșită a potentelor expresive și tehnice ale viorii Ea realizează un tot muzical cu partea orchestrală, urmărind a scoate în evidență bogatul conținut muzical al Concertului 151 10 Simfonia а Ш-а de Wilhelm Georg Berger 1 Alături de importante lucrări muzicale ce constituie repertoriul curent al soliștilor și orchestrelor noastre, „Săptămîna muzicii românești* ne-a prilejuit și unele prime audiții Printre acestea, Simfonia а Ш-а de Wilhelm Georg Berger —• interpretată cu atenție și dăruire de către Filarmonica de Stat „George Enescu* dirijată de Mircea Cristescu, un subtil și profund muzician — se remarcă în mod special prin monumentalitatea ei, prin conținutul profund uman, de un deosebit și puternic dramatism, prin măiestria cu care este realizată De altfel, cei ce urmăresc evoluția componistică a acestui talentat muzician constată că pe zi ce trece personalitatea sa artistică capătă contururi impresionante , Tendința din ce în ce mai vădită de abordare a unei tematici profunde, complexe, rezultat al receptivității sale față de fenomenele vieții, ale umanității, îl determină pe Wilhelm Georg Berger să caute tot timpul elemente noi care să-l ajute la realizarea intențiilor sale cît mai autentic, cît mai convingător De aceea, în lucrările sale găsim imagini muzicale pregnante, sugestive, dublate de un deosebit echilibru al formei Compusă în anul 1964, Simjonia a Ш-а e formată din patru mișcări, care, privite în ansamblu, constituie două mari blocuri, în felul următor : a) Prima parte — Preludio, Allegro molto dramatica e serioso — este urmată prin attacca de partea a doua — Allegro; b) Partea a treia — Interludio, Allegro assai, agitate — este urmată de partea a patra — Grave (aici nu mai există indicația : attacca ) în acest mod, divizarea în două mari secțiuni apare evidentă și prin faptul că mișcările I și II pregătesc părțile III și IV în afara elementelor de structură, trebuie spus că din punct de vedere muzical prima parte — Preludio — constituie prin temele ’ In Revista Muzica nr 8 din 1965 152 sale baza intonațională a tuturor mișcărilor Prin acest procedeu, Berger asigură unitatea stilistică a Simfoniei, iar în plus, prin schimbările de profil ale temelor muzicale, conținutul de idei al lucrării se materializează, devine evident Programatismul Simfoniei a IH-a (în spiritul său cel mai larg) poate fi rezumat la vechiul principiu filosofic al tezei, antitezei și sintezei în viață, și respectiv în artă (arta concepută ca formă a conștiinței sociale), există legi obiective în care situațiile dramatice, sau cele de liniște completă, nu se pot menține pe desfășurări ample fără contrariul lor în Simfonie, teza reprezintă prima idee muzicală din Preludio, iar antiteza ei, a doua temă din această mișcare Ambele, prin dezvoltările și transfigurările la care sînt supuse — pe întreaga Simfonie —, se influențează reciproc, ducînd spr a a dino re si bemol re Jи re Ultima secțiune — a patra — (A), Large assai e molto tran-quillo (pătrimea = 46), îndeplinește prin conținutul și amploarea ei o dublă funcție : repriza baladei, prin readucerea tematicii și a expresiei primului episod (fugatto-ul la patru voci), și epilogul baladei, prin recunoașterea inutilității sacrificiului făcut de Manole, așa cum spun versurile : Oe pe-acoperiș Cind se arunca Mort bietul cădea Repriza conține o reluare îmbogățită a punerii in pagină a primului fugatto la patru voci și corespunde ca imagine poetică cu bucuria lui Negru Vodă la vederea mănăstirii și cu întrebarea adresată meșterilor dacă ar putea construi o altă mănăstire mai luminoasă și frumoasă Interludiul ce urmează corespunde cu răspunsul afirmativ al zidarilor Imitațiile și intrările succesive ale vocilor creează impresia unor acumulări ce vor da amploare discursului muzical Dar aici intervine în dramaturgia muzicală o estompare, o reducere a sonorităților- în momentul în care Negru Vodă cere distrugerea schelelor Fluxul muzical se fragmentează prin diferite imitații și cezuri (рій mosso e sem pre rubato) Este o reușită echivalență sonoră a unei situații dramatice redate în mp — mf și care comunică starea disperată a meșterilor care : Apoi își făcea Aripi zburătoare Din șindrili ușoare Și-n văzduh sărea Dar pe loc cădea Și unde pica St în că se făcea După o mică cezură, se observă cum a doua funcțiune a reprizei, aceea de epilog, își pune amprenta pe desfășurarea muzicală 196 Mai întîi, cinci măsuri în care Manole aude din zid glasul Anei (tema muncii, cor compact cu funcție mai mult armonică decît polifonică), apoi șapte măsuri, o variantă a temei Anei din episodul anterior, urmată de reluarea temei muncii care culminează cu actul disperat al lui Manole Din cele spuse pînă aici se poate constata existența a două diviziuni bine configurate ca expresie și funcție dramatică Este vorba de fugatto-ul pe care îl notăm cu A și a doua diviziune, B, în care apare alternanța (tripartită simplă) între tema lui Manole și a Anei Intrarea suplimentară existentă în prima secțiune A, reapare și aici, dar nu ca o culminație, ci ca o Coda, o încheiere în sonorități reduse a dramei meșterului Manole La încheierea acestei analize, ne permitem a prezenta o schemă (un rezumat) a secțiunilor baladei, care scoate în evidență modul în care autorul a structurat fluxul muzical A Fuf/alto la 4 voci plus o intrare suplimentară В Formă liberă de sonată sau tripartită m-pusă : Ъ-b, dezvoltare, b c Structură de rondino c c, c c2 c sau abaca Coda a b tugatto formă la 4 voci tripartită simplă Intrarea suplimentară de la tugatto Totodată se poate constata o simetrie în organizarea materialului — după numărul de măsuri —, chiar dacă această problemă n-a stat în obiectivul autorului Iată cum se prezintă situația : A — 57 m В — 111 m total 168 C — 37 m A, — 123 m total 160 total genera] 328 m în același timp — in mod subiectiv — ne exprimăm regretul că-n desfășurările muzicale din secțiunea а Ш-а (C) compozitorul n-a potentat discursul muzical printr-o subliniere mai pregnantă a dramatismului existent în imaginile poetice ale versurilor în concluzie, trebuie remarcată contribuția adusă de Vinicius Grefiens la realizarea unei variante muzicale corale a baladei Meșterul Manole, variantă interesantă, creată cu sensibilitate și măiestrie artistică Eficiența scriiturii corale, o bună punere în pagină a liniilor polifone favorizează ivirea unor imagini muzicale plastice și sugestive 197 13 Aripile cresc din pămînt — operă radiofonică de Liviu lonescu ’ In evoluția formelor și genurilor muzicale poate fi constatată existența a două fenomene interesante : a) capacitatea unor forme de a se menține și adapta în condiții istorice total opuse bazei și suprastructurii ce le-a generat, ca de exemplu : madrigalul, passa-caglia fuga etc ; b) necesitățile de exprimare creează, în condiții istorice noi, apariția unor forme și genuri muzicale necunoscute anterior Jn această categorie am putea include -— ca să ne referim numai la sec XX -— formele deschise, îmbinările de forme, muzica electronică etc Ca o consecință directă a dezvoltării muzicii electronice a variatelor experiențe realizate în adaptarea tehnicii electronice unei problematici și dramaturgii muzicale profunde, organice, a apărut un nou gen muzical, și anume, opera radiofonică Compozitorii noștri au realizat opere radiofonice ce pot fi prezentate și în cadrul concertelor simfonice (Zamolxe de Liviu Glo-deanu, Logodna de Nicolae Brînduș), dar cele mai multe, datorită travaliului electronic și condițiilor de imprimare și redare, pot fi prezentate și audiate doar în cadrul emisiilor radiofonice, în imprimări pe benzi sau discuri (Jertfirea Ifigeniei de Pascal Bentoiu, De Ptolomaeo de Aurel Stroe, Aripile cresc din pămînt de Liviu lonescu) în dorința de a realiza o operă muzicală ancorată în realitatea imediată Liviu lonescu a pornit de la principiul că tot ceea ce gîndim scriem și creăm astăzi se bazează pe realizările cele mai bune și mai trainice ale trecutului, dar că nu putem cînta mereu trecutul fără a comenta timpurile noastre minunate, agitate, cu problematica lor complexă Angajarea civică, patriotismul ne în- 1 In Revista Muzica nr 10, 1973 198 deamnă la slăvirea omului de azi și de miine ; dimensiunile trecutului ne obligă la slăvirea prezentului și determină încrederea in viitor împreună cu poetul Eugen Frunză, compozitorul pune în discuție problema confruntării omenirii, a oamenilor, cu întrebările grave, răscolitoare, uneori de incertitudine, care apar astăzi, mai mult ca oricînd, datorită mutațiilor adinei ce au loc in structurile social-economice, în conștiința noastră : „Vă întreb, cine sîntem, cine vom fi, Oamenii de azi, oameni de miine ? Și cum o să bată, și pen-pentru ce, Inima noastră cea de toate zilele ?“, întrebare căreia i se răspunde la începutul celui de al doilea tablou prin graiul corului : „Fără cuvîntul iubire / S-ar nărui toate graiurile, / Și timpul și-ar pierde sensul, / Izgonit in grote străvechi “, iar soprana adaugă : „Acesta-i pămîntul menit / Să-l saturăm cu iubire Iată, exprimat concis, crezul artistic al celor doi autori, ce străbate și direcționează dramaturgia muzicală a operei radiofonice Aripile cresc din pămînt Concretizarea gîndirii muzicale propriu-zise se bazează pe existenta unor personaje (bariton, tenor, soprană, un cor mixt), cît și a comentariilor, a diferitelor efecte de culoare și dinamică realizate pe baze electronice Din îmbinările acestor două planuri, compozitorul creează dramaturgia muzicală, dramaturgie nu în sensul curent, de contrapu-nere a unor personaje (ca în operele clasice), ci de desfășurări muzicale ce tind să scoată în evidență adinei ecouri de conștiință Astfel, în primul tablou, în timp ce baritonul enunță ideea de evadare din cercul existenței noastre terestre, proclamînd drept ideal dezlegarea de matcă, de rădăcinile firești ale vieții, tenorul — simbolul omului legat de pămînt — înțelege că orice lansare în Univers trebuie realizată cu păstrarea însușirilor naturale ale oamenilor : legătura cu pămîntul El nu concepe zborul ca pe o evadare, ci ca pe o desăvîrșire a gîndirii și simțirii umane Pe plan muzical se observă dorința realizării unui recitativ melodic în care punctul de plecare se menține identic (insistența pe sunetul si), pe parcurs fiecare voce capătînd altă dimensionare, prin folosirea unor leitmotive (motivul a) din care se vor dezvolta și alte elemente tematice : 199 Al treilea personaj, soprana, simbolul dragostei, se afirmă în tabloul doi Vocea ei suprapusă peste dialogul dintre bariton și tenor, se aude și în primul tablou, ca un ecou, ca o meditație lirică Dar aici, în tabloul 11 prin linii melodice cantabile, cu o puternică tentă lirică, ea afirmă dreptul oamenilor la dragoste și iubire Intențiile sopranei subliniază ideea că secolul marilor descoperiri, al zborurilor cosmice trebuie să fie în același timp secolul în care triumfă ideile umaniste Constatăm, din această primă intervenție muzicală a sopranei, o legătură voit comună — prin insistențele pe un sunet -— cu structura melodică a celorlalte două personaje Un rol deosebit îl are corul mixt Intervențiile sale, marcate de multe ori prin recitări, subliniază poziția pentru care pledează tenorul și soprana : „O, nimeni, nimeni, nicicînd, niciodată, nu va atinge cu fruntea Steaua Polară fără să poarte pe tălpi noroiul sfînt al Pămintului său, al Pămintului său, noroiul Pămintului său!‘‘ Analizînd partitura, constatăm că autorul n-a considerat necesară caracterizarea corului prin elemente in tonaționale proprii Credem că această atitudine decurge din faptul că de multe ori corul preia replicile tenorului sau ale sopranei, în nici un caz ale baritonului 200 Din cele spuse pînă acum se poate ușor deduce că această operă este o dezbatere, că personajele se întreabă, se contrazic, dar nu se opun antagonic Dezbaterea urmărește să completeze, să apropie și, în ultimă instanță, să contopească diversele opțiuni într-un întreg armonios Lansarea în spațiul cosmic — spun autorii — nu trebuie să conducă — și nu va conduce — la secătuirea sufletului omenesc Referindu-ne la rolul orchestrei trebuie arătat că el este total diferit de acela al orchestrelor operelor clasice întregul material sonor este prelucrat în cabina tehnică de mixaj, pe o bandă cu mai multe canale, pe care sînt suprapuse sau înregistrate : partitura soliștilor, intervențiile orchestrale, corale, efectele de atmosferă Ape-lînd la alte lucrări ale sale : Trei poeme pentru soprană și orchestră, Cîntece de patrie pentru cor ă cappella, Poemul concertant pentru bariton, pian și orchestră Suita din baletul Ciudatul trubadur, Liviu lonescu realizează o ambianță specifică, comentînd unele elemente ale desfășurărilor operei și creînd un fundal sonor interesant, mobil, plin de semnificații CunOscînd —- prin cele spuse aici — ideile urmărite de autor, ne apare logică trecerea unor motive tematice specifice unui personaj de exemplu bariton, către tenor sau soprană în acest mod dialogul muzical capătă mai multă unitate : ►f ‘ra-;ee - to — rii B De altfel, avînd în vedere specificul genului, acest motiv devine element generator pentru un tip deosebit de arie interpret A de soprană : Arcjante, con colore j-93 - Атт a - te iu — й/ и ’, Mesajul operei se realizează pe o bogată și densă tensiune cînd, m iinal toate personajele intră în dialog direct Baritonul : „Mă cheamă vraja unui zbor suprem" Tenorul : „Ce zbor e acesta, fără pământ !“ Baritonul : „Toate vitezele suie din mine Spre un nou infinit" Tenorul : „Zborul da, viteză ce leagă" Baritonul : Viteză viteză " Corul : „Să cânte tot Pământul" Soprana : „Pretutindeni iubire" Pe această concentrare de replici se înfruntă toate personajele, corul, în încheiere, subliniind ferm concluzia dorită Corul de femei : „Sîntem aici spre-a ne iubi Doina, râul, ramul, / Pretutindeni iubire", Corul de bărbați : „Chiar și pe armele noastre am scris iubire" Corul mixt : „Totul e simplu, ca râul, ca ramul, Sîntem aici spre a păzi milenii de dragoste" După acest mare avînt plin de tensiune expresivă și sonoră este readusă atmosfera de spațiu cosmic nedefinit, parcă de incertitudine, apărînd iarăși, ca de departe, pulsațiile inimilor noastre, totul fiind ingenios realizat din punct de vedere tehnic-artistic Liniștea care urmează audierii operei îndeamnă la meditație, îmbie la o nouă audiție și la reflecție în legătură cu destinul uman 14 Miniaturi concertante pentru patru soliști și orchestră de Aurel Popa 1 Istoria muzicii ne oferă multiple exemple de teoreticieni ce nu-și puteau demonstra practic ideile vehiculate sau de buni și apre-ciați profesori instrumentiști care în realitate erau slabi instrumentiști Dai cînd teoreticianul sau profesorul te impresionează și prin interpretare sau creație artistică, convingîndu-te de valabilitatea concepțiilor puse în discuție, atunci putem spune ca și matematicianul grec Euclid : Quod erai demoiistrundum Aceste gînduri ne-au îndemnat să analizăm partitura compozitorului Aurel Popa, intitulată : Miniaturi concertante După cum se știe, in afara preocupărilor de creație Aurel Popa este autorul unor lucrări didactice, ca de exemplu : Contribuții la metodologia instrumentelor de suflat (1964) și De la muzica de Jazz la muzica simfonică, trei volume (1965—1967) Se poate spune că, pe prim plan, teoreticianul urmărește prezentarea in multiple ipostaze a problemelor specifice instrumentelor de suflat Cu atît mai ispititoare apare ideea analizei unei partituri in care rolul dominant îl au instrumentele de suflat Compuse în anul 1970 și revizuite un an mai tîrziu, Miniaturile concertante alcătuiesc un ciclu de cinci piese contrastante ea expresie și dinamică, dar unitare ca gîndire și realizare muzicală Ele captează interesul auditoriului și pentru faptul că in primele patru mișcări formațiile orchestrale sînt modificate, și doar in miniatura a cincea cei patru soliști — corn, flaut, clarinet și fagot (prezentați în ordinea „intrării in scenă") — cîntă împreună 1 în Revista Muzica nr 3 din 1976 203 Compozitorul nu evită elementele de culoare a modurilor de atac, specifice instrumentelor amintite mai sus, dar nici nu le prezintă ca un catalog de mijloace, ci le încadrează organic în contextul muzical, reușind și prin aceste elemente să creioneze profilul fiecărei mișcări, atît în detaliile microstructurilor cît și în închegarea formelor specifice partiturii Un rol important revine tematicii muzicale, ea dominind întreaga lucrare Deși fiecare instrument solistic expune o linie melodică-ritmică proprie, la analiză se observă legătura ce există între ele datorită folosirii unor motive muzicale comune, în care cvintele micșorate, uneori cvartele mărite (ca în linia melodică a flautului din partea a doua) și secundele (mici și mari) ocupă un rol preponderent Redăm începutul primei piese, în care cornul prezintă fraza mt:i cu o v:dentă linie melodică-ritmică ascendentă : Și varianta ei — în mers ascendent -— expusă de fagot în a patra miniatură : Un alt element ce favorizează unitatea expresiei melodice il constituie complexul cromatic, folosit într-un mod destul de liber Exemplele muzicale de mai sus demonstrează și acest aspect In ceea ce privește unitatea ciclului, compozitorul Aurel Popa folosește principiul clasic al schimbărilor de tempo, care împreună cu modificările orchestrei și soliștilor aduc, prin varietate, o închegare a suflului muzical Prezentăm, schematic, datele referitoare la tempourile intrările soliștilor și structurile orchestrale pentru fiecare miniatură 204 Ordi- nea minia- Tempoul tari- lor Instrumentul solist Formația orchestrală I Allegro moderato Corn 2 II 1 ob I c englez 2 el , 2 fag 4 corni, 2 troml>e 3 tromboni, timp 3 tam-tam, tamb pice , piatti, vibr , harpă, pian, v 1, v II, viole, v eelli < ontrabas II Larghctto Flaut 2 trombe 1 pian v 1 grupe), viol I tromboni, vibr , harpă, v II (divizate in patru e, v eelli, c bas lil Moderato pesante Clarinet timpani, 3 piatti vibr tam-tam, tamb pice , , harpă, pian c bas IV Allegro giocoso Fagot Se readuce prima formație V Grave (două măsuri de introducere) Allegro con eleganza Flaut Clarinet Fagot Corn Se readuce prima formație Predomină în cele cinci miniaturi o gîndire armonică ce se evidențiază atît prin centre tonale (prima, a treia și ultima parte), atonalism și bitonalism în partea a doua (peste cvintele sol — re la — mi se suprapun cvintele la bemol — mi bemol — si bemol), cît și complexe armonice, cum este cel de la sfîrșitul celei de a doua mișcări : a ' 4 205 De obicei în ciclurile miniaturale predomină formele de lied Lucrarea lui Aurel Popa nu face excepție de ia această regulă Dar ceea ce reprezintă particularitatea acestor forme constă în modul ingenios in care cadențele instrumentale, din primele patru mișcări, se asamblează in structurile folosite — indiferent dacă sînt scrise, sau nu, în măsuri fixe — obținîndu-se astfel un flux muzical mobil, convingător întrucît partitura ne-a „sugerat'* realizarea unei analize în concordanță cu dimensionarea ei am dori — ca încheiere — să caracterizăm în puține cuvinte impresia pe care a lăsat-o audiția =i analiza celor cinci piese I Predomină aici caracterul eroic, chemări și ecouri ce se aud parcă din depărtări în contrast, apare o melodică lină, cantabilă (cromatică) a coardelor ce dezvăluie și o pregnantă factură ritmică a percuției Peste această desfășurare se reaud chemările cornului din prima secțiune II Ceea ce numim culoare în muzică este aici foarte „vizibil" Audiția ne creează impresia unei povestiri ireale, străbătută ’ și de un fluid misterios IJ( Debutează cu un amplu gliss al clarinetului și se impune un ritm pregnant, obstinat, al percuției ce permite în primul rînd clarinetului, și parțial vibrafonului și pianului, să „cocheteze1* eu unele rezonanțe provenite din muzica de jazz IV Un scherzo dinamic — în prima secțiune — în care timbrul nazal al fagotului se străduiește a-și impune un punct de vedere Dar ea este urmată de o a doua secțiune contrastantă, un coral al coardelor Deși fagotul intră „discret** în această atmosferă, el în voi burează desfășurarea muzicală pentru a reveni la prima imagine V O toccată — mai mult sub aspectul facturii orchestrale (în special al violinelor I și II) peste care apar suprapuse apoi cele patru instrumente soliste, fie (-întind la unison fie aducând linii melodice complet diferite Și aici se reaud rezonanțele din muzica de jazz nedefinite ca origine, dar croind cadrul și atmosfera specifice unui final în care se reaud și unele intonații apărute în mișcările anterioare Redactor : PETRU SIMIONESCU Tehnoredactor : GEORGE MAGUREANU Bun de tipar : 22 V 1982 Coli de tipar : 13 Tiparul executa* sub comanda nr 1* la I P „Filaret" str Eal'rica de chibrituri nr 9—11 Buju ești Republica Socialistă România